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现代 西方学 术文庠 

总  序 


近 代中国 人之移 译西学 典籍， 如果自 一八六 二年京 师同文 
馆设立 算起， 已逾一 百二十 余年。 其间规 模较大 者>  解 放前有 
商务印 书馆、 国 立编译 馆及中 华教育 文化基 金会等 的工作 ，解 
放 后则先 有五十 年代中 拟定的 编译 出版世 界名著 十二年 规划， 
至“文 革”后 而有商 务印书 馆的“ 汉译世 界学术 名著丛 书”。 所有 
这些， 对于 造就中 国的现 代学术 人材、 促 进中国 学术文 化乃至 
中国社 会历史 的进步 ，都起 了难以 估量的 作用。 

“ 文化： 中 国与世 界系列 丛书” 编委会 在生活 •读书 •新知 
三联书 店的支 持下， 创办“ 现代西 方学术 文库” ，意 在继 承前人 
的 工作， 扩大 文化的 积累， 使我国 学术译 著更具 规模、 更见系 
统。 文库 所选， 以今 已公认 的现代 名著及 彩响较 广的当 世重要 
著作 为主。 至 于介绍 性的二 手著作 ，则 “ 文化： 中国与 世界系 
列 丛书” 另设有 “新知 文库” （亦 含部 分篇幅 较小的 名著） ，以便 
读 者可两 相参照 ，互为 补充。 

梁启超 曾言： “今曰 之中国 欲自强 ，第 一策 ，当 以译书 为第一 
事”。 此 语今日 或仍未 过时。 但我们 深信， 随着中 国学人 对世界 
学术 文化进 展的了 解日益 深入， 当 代中国 学术文 化的创 造性大 
发 展当不 会为期 太远了 。是所 望焉。 谨序。 

“ 文化： 中国与 世界” 编委会 
1986 年 6 月 于北京 


前  言 
俄国 形式主 义一瞥 


世纪 二十 年代初 形成而 兴盛的 虽 然作为 
r 短别 胤动时 | 興不戈 ，却醉 世 i 最 i 运响; 最㈣ y# 
学 理论辨 别之一  且也是 i 构主义 思潮的 專正发 渾越。 


• 俄 国形式 主义起 源和发 展于一 种庞杂 繁复的 精神氛 围中。 
堤產 ig§ 挺 生地是 李莫斯 f 和彼 得堡。 莫斯科 福言学 派成立 
于一九 一 以罗曼 •雅 可布逊 为首， 还有维 诺库尔 、布里 
克、 托马舍 夫斯基 等人。 彼 _搔## 派也 是一 九一四 年出现 的②， 
全称 是诗歌 语言理 论研究 协会, 缩写为  <on0g3> ，即简 称 为典波 
取莽。 它以 什克洛 夫斯基 为首， 其著名 代表有 埃亨巴 雅座 
宾®^、 轉 ¥ 诺夫、 梯尼亚 诺夫、 日 亦 蒙期基 、雄 f 格拉 多夫等 
Ao 他 们大? 是 莫斯科 大学和 彼得堡 大学的 年轻大 学生， 与未 


①  关于 莫斯科 语言小 组成立 的时间 ，大都 说成是 一九一 五年， 而雅可 扣逊自 
己回忆 成立 于一九 一四年 • 李 文以雅 氏所说 为准。 参见* 雅可布 i 选集 >  典斯身 
进步 出版社 ，1985 年 ，第 240 页。 

②  对 彼得堡 小组的 出现时 间也有 不同的 说法， 一般认 为是一 九一六 年成立 
的。 据什克 洛夫斯 基晚年 冋忆 ，On05I3 出现于 一九一 四年。 本 文以此 为准。 参见 
(关 于散文 的理论 >, 苏联 作家出 版社， 1984 年 ，第 70 页* 


来 派诗人 马雅可 夫斯基 和赫列 勃尼可 夫过从 甚密。 

是什 么使语 言学家 博杜恩 • 德 一库尔 特内的 弟子与 那些好 
发奇 谈怪论 甚至穿 着怪异 的未来 派们联 系起来 了呢？ 这 里的原 
因非 常复杂 ，但 至少可 以看到 有这么 几点： 


1 )  对语言 艺术， 尤其是 诗歌艺 术都有 着非常 浓厚的 兴趣。 
俄罗 斯本来 有着悠 久而深 厚的诗 歌传统 L 普希金 、莱 蒙托夫 、涅 
克拉索 夫等都 是俄罗 斯光耀 千古的 诗人。 更何况 这批年 青的大 
学生中 也搞文 艺创作 ，也 写诗 ，例 如雅可 布逊、 什 克洛夫 斯基都 
出过 诗集， 后者 还写过 小说， 是 苏联著 名作家 。梯 尼亚诺 夫不仅 
矣 苏联的 安德列 •奠洛 亚式的 传记作 品大师 ，而且 也是优 秀的小 
说家 ，特别 是在历 史小说 方面。 因而 对诗歌 、对语 言艺术 的密切 
关注 ，使 他们紧 密联系 起来。 

2)  对艺术 技巧的 重视。 当时 对艺术 技巧的 重视， 对新的 
艺 术裹达 方式的 追求， 对新艺 术实验 的爱# 是整 个社会 的普遍 
崇尚 。未 来派重 是为要 寻我自 己的新 艺术表 现手法 而标新 立异。 
他 们蔑视 传统， 反抗 习俗， 革 新技巧 ，视 旧迹为 污泥， 以新 颖为时 
髦 ，葙视 模仿， 崇尚 创新， 斩断 过去， 迎接 未来: “我 们在美 的各个 
部 门中为 了未来 的艺术 —— 未来 主义者 的艺术 而开始 :了 大 故 
坏 。”由 

?  诗 镨研究 会时年 青学者 也是在 寻找艺 术中的 新形式 鉍取代 
汩來式 ，茵为 也们同 样认为 现在不 能再用 果戈理 、普 希金 的形式 
来创作 ，这 些形 式已经 过时。 所 谓艺术 作品， “ 就其狭 义而言 ，乃 
是指那 些用特 殊的手 法创造 出来的 作品， I? 这些 程序的 月的就 


① 马雅可 突斯基 < 戏剧 、电影 、未 来主义 》 。转引 自 《现 代西方 文沦选 》 ，第 7» 


垦 要使作 品尽可 能被感 受为艺 术作品 。”① 这与关 子艺术 品的传 
统观念 已相去 甚远。 他 们所提 出的形 式主义 口号 也是富 于挑衅 
性的。 

3 ) 对 象征主 g 的二姓 反动。 在 二十世 纪初， 俄屋 敗文学 
运里有 i 来氣 学 一 
突然 f 出了 五花八 门的新 流派。 过去， 艺术 思想上 粒遞别 之争 _： 

•浪 siSSi 主义 的斗争 ，而 

- — — ___  — - — — — _ — .  — .… 

#^如^1众多_的 新流 M， 都 拉出反 传统的 旗号， 以标 g? 立异 自~ 
居。 它 们各派 之间争 呶不休 ，有 时甚至 一派内 部也大 动干戈 ，表 
明 出一种 鲜明的 个性。 当自 然主义 要求科 学的确 实性、 记录生 
活 ，陈述 现象时 ，象征 主义则 百尺竿 头更进 一步， 要深入 生活现 
象 的秘密 和本质 ，去 # 索那不 可感知 ，只 可“ 象征” 的永恒 绝对， 
从而 揭示生 活的神 &性。 他 们认为 ，文 学作品 重要的 是在于 ，它 
想 要描写 的不是 现象， 而是 那种从 其遮掩 中揭示 出来的 真象， 
“秘密 * 不仅 是世界 之谜, 而且 也是世 界本身 和进入 世界的 入口。 
因此， 他们 以揭示 生存的 秘密和 神秘的 观念为 己任。 这 恰恰是 
对自 然主义 和现实 主义的 反动。 然而， 神 秘性和 非理性 都不能 
挽救社 会危机 、信 仰危机 、艺 术危机 ，于 是又出 现了未 来主义 。未 
来 主义批 评象征 主义强 调人心 所起的 作用， 过分 重视探 索整体 
的丰 体论新 解释, 一方面 把心的 功能只 看作是 被动的 ，艺 术仅仅 
是对 世界的 摹仿， 至 多也只 是有机 摹仿， 从 而否定 了人的 建设性 
和创造 性能力 I 另一 方面， 对存 在的非 理性和 神秘性 的解释 ，也 
导致主 观主义 ，对 文学必 然产生 一种非 科学的 形而上 学观点 。形 
式 主义者 则声称 “我们 决心以 对待事 实的客 观的科 学方法 ，来 


① 什克 洛夫斯 基“作 为手法 的艺术 >• 以下凡 引自本 译文集 的引文 ，不加 注》 


反 对象征 主义的 主观主 义美学 原理。 由 此产生 了形式 主义者 
所特 有的科 学实证 主义的 新热情 >  哲学 和美学 的臆想 被抛弃 
了 。”① 他们试 图在艺 术展开 的纷繁 复杂的 现象里 揭示出 一般规 
律。 他们 没有断 言存在 着另一 世界， 只是 断言存 在着诗 本身。 
他们摆 脱象征 主义的 本体论 解释， 而是去 寻找一 种科学 的方法 
论 。因此 反对象 征主义 是未来 主义者 和形式 主义者 的共同 任务。 
在斗 争的开 始时， 二者是 携手共 进的。 但 后来他 们之间 的分歧 
也 愈来愈 明显， 在有 些观点 上甚至 公然对 立了。 


俄国 形式主 义思潮 曾经深 受日内 瓦语言 学派， 胡塞 尔现象 
学 、象征 主义、 未来派 、立 体主义 等等的 影响。 

德 •索 绪尔的 ( 普通语 言学教 程>  是本 世纪最 有影响 的语言 
学著 作之一 ，有着 划时代 的意义 。他 认为, 貧先应 该在肓 适活动 
趙整个 现象分 出两个 不同的 .因素 ，语言 和言语 ，从 而区分 
出语 言学％ 两土 不同 领域。 其次 当我们 面对语 言时， 也要注 g 
一曼^ 言^内 素 和外® 要素。 因为语 言的烀 部要素 （诸知 
、各种 制度的 关系) 尽管很 重要， 但它对 语言的 
内部 机构仍 然只是 影响， 还 只是外 在的, 它必 须通过 语言的 内部, 
要 素术能 对语言 本身起 作用。 因此 研究语 言的内 部因素 远为重 
要， 因 为语言 是一个 系统， 它只知 道自己 的周有 秩序， .而且二 
切在任 何程度 上改变 系统的 东西， 都是内 部因素 • 再次语 言研1 


① 埃亨巴 C 姆 ，转引 0 布洛克 《著< 结构 主义 、莫 斯科一 布拉格 一巴黎 》 中文 
版 ，第 41 再。 


j 竺 gg 出共时 挂和历 时性。 共时语 言学研 究的是 l 同:: ±_赛 
的各项 同时存 在并构 成系统 的 要素间 S 逻辑 Si 
而历时 语言学 所研究 的各项 ，不 是同 一个集 体意识 
所感觉 到的相 连续要 素间的 关系， 因为这 些晕素 是一个 巷并另 
二 个 ，彼 此间并 不构成 系统。 因 此要更 好地研 究和理 解语言 I 特 
和阐明 M 言交流 的 把运 iif 
时性 转入到 共时性 上来了  点对 形式主 义者的 影晌# 重 

w.  一 

$ 索 绪尔还 奠定了 现代# 位学 的理论 基础。 音位 学与 

实 ①眷爭 学在语 言学中 也就日 趋重要 。  〜一 

氣 要瘤出 的 n 杜恩 二 祐二 库豕释 ft 教授更 明确地 从音位 
学 (朗根 据重音 、语 音界 限和衰 位结 抱>上 ，形态 f±， 结 上 
枣 语义学 上来把 词 理解为 填定姐 完整结 齒。?  —— 

这就 使俄国 形式主 义者把 音位学 作为语 言成分 的音素 ，弁 
用它 们来剖 析和建 造形式 结构。 虽然 由此导 向了 结构主 义语言 
学， 但吏重 要的是 ，建 立了以 音位学 为轴心 、以 语言学 为纵抽 、文 
学理论 (或称 诗学) 为横 轴的座 标系。 语言 学和诗 学不仅 不是截 
然分 离的， 而且有 着广泛 的相通 领域。 在这个 相联的 领蜮里 ，，任 
何一个 问題的 科学解 答都要 涉及到 二者。 诗 学与语 言蔡构 的联 
系 是如此 紧密， 正如分 析绘画 不能忽 略对构 图的研 究_样 。既 
然 语言学 是关于 语言结 构的总 学问， 那么 诗学也 可以看 作是语 
言学中 的一个 分支。 任何语 言文化 总必须 建立在 规范、 程序和 
结 构上。 诗学的 目的首 先是要 解答如 下问題 •• 是 什么因 素使语 


① 德 •索 绪尔 《普 通语言 学教程 >第 62 页。 
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言信息 转变为 文艺作 品的? 它不仅 涉及到 各种语 言行为 ，而 且涉 
及 到语言 艺术与 其它语 言行为 的本质 区别, 所以 诗学不 仅在文 


艺 理论研 究中占 据首要 地位， 而且 就是在 语言学 中也占 有重要 
地位 。由 于诗学 的许多 特征并 非单纯 地孤立 于语言 科学的 领域, 
而 是整个 符号理 论的一 部分， 所以 诗学还 可以说 是从属 于符号 


学的。 这不 仅适用 于语言 艺术的 研究， 而 且也适 用于对 人类语 
言 的各种 特点的 研究。 这样， 不仅语 言与诗 ，语言 学与诗 学是互 
相 密切关 联着的 ，而 且诗、 语言和 符号都 是联系 着的。 这 就开辟 
和 决定了 本世纪 以来一 直到当 前文学 理论研 究的新 方向， 俄国 
形式 主义明 确地以 这些问 题的解 决当作 自己的 任务。 


胡 塞尔现 象学是 当代西 方最主 要的哲 学思潮 之一。 现象学 
的目 的 是要摆 脱独断 主义, 剌激一 反应心 理学， 因 果律和 一切未 
经 考察的 假说， 强调对 待客观 事实的 一种实 证主义 态度, &直 
聲凭 借什么 方法才 能直接 研究和 描述意 與到搜 興象， 胡 
塞尔 认为, 首 先學以 r •钟 的 科学精 神对待 哲堡, 

的 学 。这种 哲学有 自 点, 它必 须审视 
一切使 用^念 :它必 须具有 一种系 统顒序 的最大 限度的 明晰， 
而不是 抄袭科 学使用 的现成 方法^ 它 还必须 具有一 种彻 底性精 
神 ，穷究 一切认 识的开 端而达 到认识 的终极 碁硪。 其次， 朗塞尔 
强调 攀哲学 是种唯 一正确 的科学 方法， 它 不是求 自其它 任何科 
学， 坪 是源 自哲学 本身， 因此 现象学 首先是 作为一 种新的 描述的 
哲 学方法 ，其 后在这 个新方 法的基 础上建 立新仓 理 学和新 哲学， 
改 造传统 哲学， 追求 “ 那种超 越于广 切相对 性的绝 对终极 有效的 
真理 。”① 因此， 现象学 的描述 方法， 是一种 没夜先 决条件 的研究 

① 胡塞尔 < 现象学 和人类 学>, 转引自 刘放桐 （ 现代西 方暂学 》, 人民出 版社， 
1981 年 ，第 510 页《 
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方法。 它 蜜猶 述琢象 ，辨制 务呀里 考敢诱 兹》 它悬 奔螂 空長嚴 
述。 所以现 象学不 笋诺佳 级考 论， j 只仔 郫隻察 所直遵 象^对 
实 i 作半 系运7 而且 它不把 5 何现象 当作是 避致* _ju» 
^^，~^墓1：、须逐一审€1|¥^^^ 

芒 国形式 主义思 辱同样 要求， 在择学 研究上 必须抱 客观的 
社学蓋 i£ 示# 荏何理 ife 承诺， 务 必对事 
■i 其 七 ▲在尊 Iri 新诗歌 莳表达 系式， f 如说 是在探 索诗学 
新 宁 辟 诗学研 究的新 i 向 0 并且首 先必須 
找 到关于 诗学的 新研究 方法， 而不是 某种结 论和固 定模式 。在 
他 们看来 ，重要 的是找 到研究 文艺问 題的新 出发点 、新 方法 、新 
态度。 因此 ，文学 科学最 感兴趣 的对象 ，不 是思辨 哲学, 不是把 
文学当 作意识 形态的 反映， 或者从 文学中 '找到 的作者 和其他 人1 
的政治 、宗教 、道 德等 世界观 ，也 不是作 家的传 记和历 史背景 ，更 
不 是社会 心理与 个人心 理相互 影响的 变化, 而是 诗学, 即把 文艺 
作品 ，尤其 是诗歌 当作艺 术进行 研究的 科学。 

. 当然 ，在 俄国， 历 史诗学 和理论 诗学的 问題早 已由亚 •维谢 
洛夫斯 基和阿 •波捷 布尼亚 提出。 前者强 调原始 诗歌的 历史拔 
况, 但 并未完 成裉据 诗住包 史敢 者虽 然运用 7^ 

¥ 有 价值的 方法， 即把 诗学和 ¥ 言 f 相结 合盼 方法 
体 系却又 建立在 诗歌语 言和日 混为 一体的 基确上 1 从而 
为形 裏; 艺 某 种次男 的东酉 
^ 艺术 g 艺术 种东 ~ ^  :，:  r 
展菌 文学 派别， 是在十 九世蟪 
末康 •巴 尔蒙特 的诗集 •勃 留索 夫编印 (俄 茵象征 主义者  >之 
后 索吴等 受 尼采、 叔本 
华影 n^r 弃苁法 国象桩 派通 德莱嚴 7_至玲、 耳尔 美等诗 人乘一 


里吸 取丰富 养料， 为艺 术寻求 新的表 达手法 和表现 技巧， 也为认 
识存 在的“ 本质” 寻求新 的解释 方式。 他们讲 究诗歌 形式， 富于 
节奏 ，音调 铿锵。 二十 世纪初 ，“新 一代” 象征主 义者亚 •勃 洛克、 
安 •别雷 、谢 •索洛 维约夫 等则接 受斯拉 夫主义 ，对 俄国历 史和民 
族 性深怀 兴趣， 并 带有强 烈的宗 教神秘 主义。 安 •别雷 的《 象征 
主义 > 一书 ，不仅 着重指 出研究 诗歌艺 术的必 要性， 而且 也使俄 
国诗韵 学得以 发轫。 他 的“诗 韵散文 ”则在 新经济 政策时 期影响 
到整 个俄国 散文。 维 • 伊 万诺夫 组织了 <文@ 语促 进会》 BP  <诗 
苑》， 使许多 诗人和 语文学 家热衷 于研究 

当大战 的炮声 轰鸣， 前 线在浴 血奋战 之时, 彼 得堡和 莫斯科 
各 大学的 年青学 生同样 也情绪 高昂， 并在 各自的 小组里 与过去 
的研 究方法 进行殊 死的白 刃战， 其 壮观程 度可能 丝毫不 逊于真 
刀真 枪的大 战场。 从这里 萌发出 来的文 学研究 方向的 大转折 ，对 
当代文 学美学 研究的 影响和 意义恐 怕也不 次于第 一次世 界大战 
对人 类历史 进程的 影响。 传统的 主题和 人物， 旧 的研究 方法象 
着了麇 般开始 摇摇欲 坠》 — 切文化 和艺术 的各种 关系曾 经象钢 
铁 般地坚 不可摧 ，现在 也似乎 有所动 摇>  所有 的权威 人士， 一切 
瞥 经为在 文艺的 汪洋大 海里航 行指明 方向的 可靠评 Ji 仑家， 也开 
始黯然 失色， 甚至惊 慌失措 而销声 匿迹; 俄 国文苑 中所有 曾经被 
世世代 代惊叹 和无限 崇拜的 偶像也 开始重 新受到 审视和 责难。 
青年 们热血 拂腾, 气宇 轩昂, 他们 不尿凜 冽严寒 、忍饥 挨饿, 怀着 
青 春激情 ，聚集 在一起 ，开 始了 形式主 义新思 瀨。 正如埃 亨巴乌 
姆 在一九 二四年 说道: “在 文艺学 领域里 ，形 式主义 是革命 运动， 
因为 它把这 门学科 从古老 而破旧 的传统 中解放 出来， 并 迫使它 
重新 检验所 有的基 本概念 和体系 。”① 

~ ① ■‘转 引自* 苏维埃 俄罗 斯文学 > ，马克 • 斯 格宁著 ，第 105-T106 


由于 此濂在 我国向 来介绍 不够， 我们 在介绍 他们的 观点乏 
前 ，把本 译文集 所选人 物作一 番“亮 相”。 

维克托 •什 克洛 夫斯基 (1893 — 1984), 他是诗 语研究 会的创 
始人之 一, 被誉为 奥波亚 兹时领 袖人物 ，也是 苏联著 名作家 、文 


艺 理论家 、评 论家。 当 他还是 彼得堡 大学的 学生时 ，就写 了 《词 
的再生 》 的小 册子， 已经 表达出 后来称 为“形 式主义 方法” 的尿 
则， 奠定 了他作 为诗语 研究会 的精神 领袖的 地位。 一九 一七年 
写的 《 作为程 序的艺 术> 一文， 成为形 式主义 派的重 要宣言 。后 
来 发表了 《情 节分布 的拓展 》<1921)，《 艺术 的形式 和材料 》 
(1923>， （ 感伤的 旅行; K.1923)， <关 于散文 的理论 >(1925)， （第三 
工厂 》（1926)，（ 汉堡纪 事》（1928),<  怎 样写电 影剧本 >(1927),# 
与梯尼 亚诺夫 、埃 亨巴乌 姆合著 影诗学 i 的论 文集 。三十 ^ — 
四十 年代著 有一系 列的历 史文学 著作， 五 十年代 后又回 到文艺 
理论研 究和俄 国古典 作家的 评论上 俄罗斯 古典作 家 散文评 
论》、 《 文艺散 论:沉 思与分 析>、 < 列夫 •托 尔斯泰 》、 < 赞成和 反对, 
陀斯妥 也夫斯 基评论 >、 《 四 十年内 》 、 《 旧 和新 > 以及 《六 十年内 > 
等等。 

鲍星斯 •埃 亨兰乌 _(1886— 19叻>, 苏联语 言学家 、文 学史 
家 、文艺 理论家 ，是研 究列夫 •托尔 斯_ 、茄可 夫斯 塞】 列斯 可夫、 
阿赫玛 托娃和 许多其 他俄罗 斯和苏 维埃作 家的专 家& 二十 年代^ 
是形 式主义 派的广 为人知 的箸名 代表。 他也是 彼得垒 夫学的 拳; 
生。 他的 《 论悲剧 和悲剧 性> 写于 一九一 九年， 表现出 > 他对 美學： 
范畴 的兴趣 。伺年 的<果 戈理的 〈外 套〉 是怎样 写作的 •文 ，表明 
他对文 学作品 实际上 是怎样 完成的 问題的 关注。 一九二 二年发 
表的专 著< 诗的旋 律构造 是对俄 罗斯抒 情诗史 进行详 尽研究 
的 第一部 著作。 以 后相继 发表了 c 透 视文学 >(1924>，< 形 式方法 


的理论 >(1925),« 文学 》(1927), 俾 一生对 托尔斯 泰作了 精心研 
究 ，三 卷本的 < 列夫 •托 尔斯泰 》 —直 到逝世 才出齐 。《论 诗歌 》 和 
« 论散文  >  也是 逝世 后才发 表的， 

尤里 •梯尼 亚诺夫 （1894 — 1943), 苏 联作家 、文艺 研究家 、批 
评家 。他 于一九 一八年 在彼得 垒大学 语言学 史系毕 业， 积辍参 
加了当 时的文 学辩论 ，是 诗语 研究会 的著名 代表。 他的 < 诗歌语 
言问题 》 (1924) 是把语 言学与 诗学结 合研究 文艺的 典范。 他的 
<拟 古者和 革新者 >(1929>  — 书从纯 文体学 的观点 来分析 稱国诗 
人普 希金和 丘特切 夫等人 ，并对 传统的 种种准 则提出 了挑战 。他 
和雅可 布逊于 一九二 八年在 《 新艺术 左翼战 线》杂 志上发 表的著 
. 名 论文， 既是 俄国形 式主义 的理论 总结， 又 是形成 后来捷 克结构 
主义 的主要 原动力 ，可以 看作是 布拉锋 ，学摔 的重畢 经典文 献。 

鲍里斯 •托 马舍 夫斯基 （1890— 1957),  ^最 也 色 敢语窗 
f 、 文 艺研究 家名: r。 他在比 利时列 曰大学 i 高等 教育。 一九 
研究， 第一 批作品 发展在 f 阿練罗  >  杂志和  <  普希 
金 芦其同 时代人 》彳1917> ， 的文 集上。 一九 一九年 加入诗 语研究 
会, 成为它 的重要 代表。 著有 《俄 罗斯 作诗法 •韵律 学》(19邛)， 
«文 学理论 0W?5) ， （论 诗歌 》 《 1929), « 诗学简 明教程 >  (1928) ， 

( 梦希余 >( 碑 5#>,« 普希金 创作中 的语言 问埋； K19.5S>,( 作家 和书 
本气/诗和语青卜^锋辞^^和^普希金^研究铟伴发展的经验}^ 
气中 《 文變 理锋碎 兵 十宇代 瞥出过 六版? 、似 后又多 次再版 。 

瘦 舍酾奔 I 近 四十年 ，是普 希金的 权咸研 究家, f 是 《普 
希金 语冑词 典》^1' 辑者 r 他 作为语 言学索 ，还 是乌沙 ^ 夫主编 
&俄_语 详解辞 "5^5^ 之-%  ‘  、 

维克托 *fl 尔 蒙斯基 (1891 — 1971), 是苏赛 文艺 学家、 :语言 
学 家民俗 学家* 早年 从事德 国浪漫 派研究 ，著有  < 德国 浪缉主 


义与 现代神 秘主义 >(1914〉， （浪 漫主 义历 史中的 宗教 弃’绝 > 
(1919), 后来他 转入文 学理论 研究， 尤其 是诗歌 和散文 的诗学 
问 题研究 ，是诗 语研究 会的著 名代表 。代 表作有 《 抒情诗 的结构 》 
(1921),  < 韵脚， 它的 历史和 理论: >(1923)， 《 艺术研 究的任 务和方 
法》(1923) ，（诗 韵学 导言。 风格理 论》(1925>，<文 学理论 问题 》 
(1928)。 他的论 韵脚的 大作详 尽地探 讨了押 韵效果 的类别 ，并 
论述韵 脚在俄 国和主 要欧洲 国家的 历史， 是其他 语言中 还没有 
与 之相提 并论的 专著。 他 还注重 于比较 文学的 研究， 是 比较文 
学苏联 派的重 要代表 ，写有 《拜 伦和普 希金。 浪搜 主义诗 歌史片 
断 》(1924),< '歌德 对俄国 文学的 影响以 1937) 等。 


下 面我们 简要地 阐述俄 国形式 主义文 学理论 家们的 几个主 
要看法 ，以 使大 家翻阅 本文选 时有一 个初步 轮麻。 

: '  i  '• 

1 .文学 的独立 自主性 

他们 认为， 文学 是一个 独立有 序的自 足体。 这表现 在两方 
麗 !：： 芝面 ^ 学艺 术作为 客体是 独立于 M 邊 赏者 之外的 》 
另一 i 面 ^ 也是独 立于 政治、 道德和 宗¥€|^§ 由形态 g 
层建筑 T 韵擁 独色于 蘇生 活 H 
呆茶 的， 它 的新色 从不反 映飆扬 在缺堡 上空的 
旗帜 的颜色 。”① 就曾了 度成为 形式主 义派咄 咄通人 的 战斗口 
号。 理解这 二点， 对于把 握他们 整个理 论构架 至为重 要， 因为这 


(D 什克洛 夫斯基 (文 艺散论 •沉思 和分析 > ，典 斯科 ，1961 年 ，第 6 页。 


是他们 的理论 基础和 研究文 学的出 发点。 1 

传统观 点认为 ，文 学是艺 术家对 自然、 人类和 社会生 活的一 
种 摹仿。 这种观 点在西 方源远 流长， 从文 字记载 可追搠 到古希 
腊 时期。 如赫拉 克利特 就认为 艺术是 对自然 的摹仿 。① 柏拉图 
则更 进一步 ，把艺 术的基 本特征 看作是 摹仿， 他说: “从荷 马起, 
一切 诗人都 只是摹 仿者, 无论 是事仿 德行, 或是摹 仿他们 所写的 
一 切题材 ，都 只得到 影像， 并 不曾抓 住真理 。”© 这样， 在他 看来, 
艺 术就象 是一面 静止的 镜子， 它只 是消极 地照出 事物的 外形映 
像 ，对 事物本 身并无 深知， 因为它 实际等 于“影 子的影 子”， 与事 
物 本身“ 隔了三 层”。 如果说 苏格拉 底和柏 拉图更 多地是 从伦理 
和政治 角度看 待艺术 的话， 那么亚 里士多 德或许 应当作 为西方 
力 图探 讨艺术 本身规 律的开 创者。 尽管他 有对艺 术与人 类其它 
活 动的种 种区分 ，也有 关于艺 术理论 的专著 ，甚至 还有对 摹仿说 
的超越 ，但 是華 仿说仍 是他文 艺理论 体系的 棊石。 他在  < 诗学 》 
开首谈 原理时 ，就 说： 

“史诗 和悲剧 、喜 剧和酒 神颂以 及大部 分双管 箫乐和 竖琴乐 
一 这一切 实际上 是摹仿 ，只 是有三 点差别 ，即摹 仿所用 的媒介 
不闻 ，所 取的对 象不同 ，所采 的方式 不同。 ”⑧ 

他不你 以事你 的媒介 、对象 、方 式来对 艺术进 行分类 并把艺 
术 本身的 振理建 韋在 •仿 说的基 础上， 而 且他还 把人的 天性和 
创作活 动本身 看作是 華仿， 因此他 又可以 说是古 希腊摹 仿论的 
理论 完成者 和集大 成者。 他与柏 氏不同 在于， 柏 氏把艺 术当作 


耱拉 蒐利特 霣话为 ，艺术 也是这 样适成 和賓的 ，邋 然覊由 于奉 仿申农 

< 西方美 学家论 美和美 感>第15页<»  1 

②  《 柏拉 图文艺 对话集  >第 7G 页。 

③  亚里 士多德 《 诗学 •诗艺 》第 3 页， 
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是对 虚幻的 现象界 事物的 摹仿， 而 亚氏则 认为艺 术能揭 示事物 
的必然 性和普 遍性, 因而 可以把 现实理 想化， 他的 摹仿包 含再现 
的 意思。 如果把 柏拉图 的摹仿 说看作 是一种 消极摹 仿论， 那么 
亚氏的 摹仿说 可当作 是一种 积极摹 仿论。 这种见 解肯定 了文艺 


的 真实性 (对现 实所作 的真实 摹仿) 和认 识价值 （使 人学 习和领 
会 事物的 意义) ，对 西方文 i 仑影响 M 深, 在欧 洲雄霸 了二千 余年。 
象古 典主义 就强调 要忠实 于现实 和如' 实地表 现作者 的人格 ，文 
艺复 兴对“ 艺术摹 仿自然 ”的信 条坚信 不移。 其后 的再现 .说 和典 
型 论都是 在古希 腊的摹 仿论上 产生和 发展起 禾 的。 俄茵 十九世 
纪 的革命 民主主 义者对 文艺的 基本看 法就是 认为， 艺; 术 是现实 
生活 的再现 。如 果声别 林斯碁 虽然认 为人的 灵魂象 3 面镜子 ，自 
然依镜 子的反 射_度 不同而 有不同 的景 象， 但他 也强调 不是幹 
袭自然 ，而 是对自 然进行 再创造 ，因 而可归 〒 积极 華仿 那么 
车 尔尼雪 夫斯基 的基本 看法又 回到消 极摹仿 论上, 他认 为艺术 
是 对现实 的摹仿 ，而摹 本总比 蓝本稍 逊一筹 ，爵而 艺术只 是现实 
生活印 ^种 代用品 ，它 决不能 和活生 生的现 实相提 井论。 

以《 仿轮 为中心 ，辐 射出来 昀有辞 荠艺 的看法 ，棊+ 上寿® 
绕作者 (摹 仿者) 和自然 与社会 (華 仿对 象) 二考 ，其 理论中 心问题 
是文 艺与社 会的关 系问题 。例 如围绕 作者的 就弯消 极摹传 (柏拉 
图、 车尔尼 雪夫斯 基等) 和积 极摹仿 (亚早 士多德 、别样 斯基等 V 
或 介于二 者之间 (文艺 复兴等 ) f 强调 作者的 主^性 ，蹿情 感表现 
的有浪 漫主义 、表现 主义等 ，强 调对摹 仿对象 描绘的 i 实 性上有 
自 然主义 、现 实主义 等等。 围 绕人类 与社会 ，就容 易导肆 社会功 
用论 ，或者 把文艺 当作认 识社会 的工具 ，或 者把 文艺当 作评价 # 
会 的工具 ，总之 是把文 艺当作 一种必 须于社 会有用 、有 益、 有利 
的实 用品。 .它 既可 以是政 治思想 的斗争 工具， 又 可以是 改革社 
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会 的锐利 武器, 也可 以是宣 传教育 的标语 广告， 还 可以是 劝善惩 
恶的 形象福 音书。 因此， 柏拉图 从国家 政治的 角度否 定文艺 ，认 
为 文艺有 伤风化 ，有 害国家 ，不利 统治； 俄 国革命 民主主 义者则 
从文 艺为批 判社会 的强有 力的斗 争武器 出发， 要 求文艺 真实地 
揭 示沙皇 制度的 黑暗和 不合理 ，积极 地干预 生活， 唤起民 众以改 
变 社会。 尽管二 者的角 1 度 和立场 不同， 但 理论的 出发点 和结论 
却极为 相似。 

由于重 摹仿， 自然 就强调 形象。 波捷布 尼亚就 认为， “艺术 
就是用 形象来 思维” 。这 种把 艺术看 作是一 种思维 和认识 方式的 
看法， 在俄国 别林斯 基早就 有过。 他 曾说: “ 诗人用 形象来 思维， 
他不 是论证 真理， 而是显 示真理 。”① 在他们 看来， 艺术与 科学、 
哲学 在内容 上一样 ，主 要是揭 示和显 示真理 ，它 们之间 的区别 4 
在方 式和手 段上: 科学、 哲学是 用概念 或概念 体系， 用的 是抽象 
思 维来认 识真理 ，艺术 是种特 殊的思 维方式 ，即借 助无形 象的思 
维 ^这# 楢 助形象 思维可 把各种 复杂的 对象和 活动归 于一类 ，从 
而 形象就 是一种 比所要 解释的 东西吏 为简单 清楚， 更易 于为我 
们 所理解 赓# 受的 东西, 因此艺 术也可 通过已 知解释 未知， 也是 
一种 认识 事物的 方式。  、 

形 式主义 派对搴 仿说和 社会功 用论以 及思维 论进行 尖锐、 
激烈的 # :评。 但他 们主要 是针对 社会功 用论和 形象思 维论。 

'  什克洛 夫斯基 宣称： “我的 文牵理 论是姑 究文学 的 内部规 
律。 如 果用工 厂方面 的情况 来作比 _， 那么 ，我感 兴趣的 不是世 
界棉纱 市场的 行情， 不是托 拉斯的 政策， 而只 「是棉 纱的只 数和纺 
截方法 ， ②他们 从作品 入手， 研究的 k 文艺本 身的内 部规律 ，排 

.① 转弓 I 自 s 西方 美学史 ，下卷 ，第 526 页。 

② 什 土 洛夫 斯基， 关于敢 文的理 论>苏 联作家 出版社 ，1984 年 ，第 8 页， 
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除摹仿 考和* 仿 对象二 种文艺 的外部 因素， 强调 的是文 艺的自 
主性。 什克洛 夫斯基 在< 作为程 序的艺 术》 一文中 详細地 批判了 
形象思 维论。 他说， a 艺术 就是用 形象来 思维” 的 说法之 所以显 
得牵 强附会 、漏洞 百出， 是因为 从艺术 分类看 ，如果 说绘画 、雕 堕 
等是有 形象的 ，那么 就很难 把音乐 、建筑 、抒 情诗等 理解为 用形象 
来 思维， 也就是 说很难 把它们 划入有 形象的 艺术门 类中去 。如 
果 说这些 艺术门 类是无 形象的 艺术， 它们 又与有 形象的 艺术相 


似：同 样需要 运用艺 术媒介 ，同 样要产 生审美 感知。 里此在 ^ 

来， 形象 思维既 不能说 明艺术 的一切 种类, 也不能 说明语 言艺术 

_  -  -  —  一— —  —  ..  _  _  r.. 

的 一切涵 。  ’ 

从认 识论方 面看， 形 象可分 二种, 一种 是作为 .思 维手段 ，即 
把事物 逼—类 的¥ 涵藤 

代替 圆灯單 ，或者 西瓜代 替脑袋 ，都 是对 对象 (西瓜 、闽 灯翠 、:脲 
袋〉 的 品格之 — 球形的 抽象， 因而 和脑袋 = 球 = 西瓜 的等式 
几 乎毫无 区别。 而 种 是诗歎 形象， 它 是一种 # 生辑 烈印象 
W 里 di 使用上 

术程攘 是想务 的， 它石都 是为了 加强对 事物感 方式 „ 所以 

他说：  4  ... 

“那种 被称为 _艺 术的东 西 之存在 ，就； I 身 了 .唤甩 人对牵 . 
活的碑 受， 使人感 ~觉 到 f 物 ，使 苯头作 为石头 被感受 。艺术 
的 目 '妁 就筵鸣 对事淋 的感觉 作 而不 是作为 认识提 
#毋 .来 ti; 术磊 反 常化” 手法 ，夺 
形式. 的手法 ，它增 加了感 炎 無羅廣 料延: ，因 •为艺 ■术 中的接 
受过 程是以 自身为 目的， 所以它 ，理应 延长, I 术是 一种体 

令乎 亨冬 亨冬， . ，竽 创孕 _ 在艺术 •中 ■巳无 A4i。 •”. 

未 i  众  $、;•  ii+ii  强印 


1.5, 


•亊 J 吃的 鳝裳。 因而它 不鮮作 维 或认识 的方式 ，也 
iT 艺术品 作 为客奋 r 它 呆怪基 与主体 的感知 
能 力租对 应故。 有些 无意识 而创造 出来的 东西往 往会当 作一种 
为审美 而创造 的东西 ，裤 人们 作为艺 术品来 看待。 因此， 他说, 
“ 因此， 作品可 能有下 述情形 ：1) 即作 为散文 被创造 
而 被感受 为诗，  2) 即作 为诗被 创造而 被感受 为散文 。这 


表明 取决于 该作品 所具诗 意的艺 术性， 乃是 我们感 受方式 
所产生 的结果 ，•而 我们所 指的有 艺术性 的作品 ，就其 狭义而 
言， 乃是指 那些用 特殊的 手法创 造出来 的作品 ，而这 些手法 
的目 的就是 要使作 品尽可 能被感 受为艺 术作品 。” 

g 样 ，他 虽然是 y 艺术品 _ 独 立自足 体出发 ，但也 f 到艺术 
品要作 为审美 对象， 文必须 与±体的^知徳另 相刼应 4 埤艺 
术的 _ ，性 ，是为 了摆脱 传统的 艺术与 k 会的关 系问题 ，也 是为 
了不致 使对艺 术的外 部关系 因素研 究淹没 或吞并 了艺术 的内部 
构成 因素的 研究， 而 且还是 为了说 明艺术 既不是 一种思 维和认 
识 方式* 文 不是布 象思维 ，因为 如果把 艺术当 作思维 和认 识的十 
种 方式， 就容 易导致 工具论 (摹仿 工具、 认识 工具 和思维 工具等 
等)， 从而忽 视或者 看不到 艺术品 本身的 价值和 意义。 对此 ，托 
马 舍夫斯 基也批 评道： 

“然而 ，十九 世纪六 十年代 的批评 家却常 常忽略 了这一 
点， 他 们不咸 作品对 主人公 的既定 的情感 态度， 总 是把主 
人 公从艺 术作品 中硬拖 出来， 以主人 公的性 格和思 想是否 
有 '益 于社会 为准绳 来大加 臧否。 …… 显然， 如果读 者都用 
自己 的生活 政治情 感去揣 摩作品 的情感 系统， 那 么这种 
对艺术 的以 己度人 的妄断 ，就 会在读 者与作 品之间 筑起无 
法 逾越的 鸿沟。 11 
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列 •雅库 宾斯基 则建议 从使用 语言的 目的方 面对语 言进行 
分类, 区分 出实用 语和诗 语两大 系统， 前者 的语言 没有独 立的价 
值 ，服 从于交 际目的 ，充 当实用 的工具 I 后者的 语言组 合获得 自 

次要埤 

二着 ^ 于& 的话 为着 表现的 表达， 是为艺 术表达 ir 务 
的， 它 

曰 尔蒙 斯基对 于把诗 歌当作 形象艺 术的说 法作了  j? 忠的瀘 ■ 
笔 它始 于赫^ 形象性 
同诗 g 性、 为 一谈。 他 子 
感知著 形象， 又产生 激情， 并且还 € 
含 思想、 意 运面遍 ■荷菊 屏^" 禾 又认 @审|| 兩象 
体骚特 美学的 任务， 而诗 学的任 务是“ 从绝 
无争议 的材料 出发， 不受 有关艺 术体验 的本质 问題的 牵制， 去研 
究审美 对象的 结构， 具体到 本文就 是研究 艺术语 言作品 的结 
构。” 


因此， 他们 把文学 ■看成 是一种 纯艺术 -象, 研究 文孪就 
必 邊丛文 ^身 去寻找 构&每 

他们 看来， 只 规律牙 说 明文学 
作品。 这就 形成他 们的一 个基本 原则： 只 有艺术 特有的 规律才 
能 说明艺 术衡 形式和 结构， 决定文 学作品 成为艺 术创作 的那种 
特性 才是文 学科学 研究的 主要对 象和檎 心。 这样， 由文学 的独; 
立自主 性这样 的新 出发点 去研究 文艺， 研究 的方 法就需 要全新 
的改革 ，而 与那 种传统 的传记 一社会 学式的 文艺研 究方法 ，印 以' 
作 家为中 心， 以文学 的政治 、道 德等 为主要 社会功 能的文 学观是 
针锋相 对的. 
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2 .文学 的形式 和结构 

既然他 们认为 ，文 学是 一个复 杂的有 机系统 I  一部文 学作品 
是一 个体系 ，正如 整个文 学是一 个总系 统一样 ，要 研究文 学之所 
以成 为文学 的内部 规律， 那 就是要 深入文 学系统 内部去 研究文 
学的形 和结 构， 即研 究文学 的枸成 规律和 秩序化 原则。 因而 
¥ 对艺术 ^ 式和 内容的 传统二 元论进 行批坪 ，.因 为他 们西形 
已示荷 ¥1® 谓的“ 形式” 概念。 

对 内容与 琅式的 流行见 解是把 形式和 内容的 区别当 作对审 
美 对象进 行分析 的不同 方式， 如果 我们把 作品表 达了什 么这样 
的 问题当 作内容 ，例如 《 奥赛罗 》 的 内容是 丈夫由 于嫉妒 杀死了 
自己的 妻子, 那 么这种 东西是 怎么表 达的, 它用什 么手段 作用于 
我们 的感官 ，使 我们对 其发生 感知的 问题就 会当作 形式。 在形式 
主义派 看来， 所谓 “什 么”与 “ 怎么” (即 内容与 形式) 的 划分， 只是 
人为的 抽象， 因为事 实上表 达的东 西不是 独立存 在的, 而 是必须 
存在于 借以表 达的具 体形式 之中。 任何内 容总是 一定形 式中的 
ft 容， 不然， 它 棘什么 也 不是， 就 是无, 确切 些说， 就 是子庫 乌賓， 

因此 >  日尔蒙 斯基辛 《 诗学 的任务  >一文 里认为 ，一 方面 ，形 
式与构 容是统 一在审 美对象 上的。 艺术中 的任何 新内容 都必须 
表现 为形式 ，这 畢與为 艺术中 不存在 没有得 到形式 体现的 内容。 
任何 形式上 的变体 都是新 内容的 发展。 因 为形式 本身就 悬一定 
Hi 容 的表达 舉序， 而空 洞昀形 式表现 舉不可 思识的 • 所 m 形式 
和 内 容的约 定_ 分不 仅苍白 无力， 而且还 无法弄 清形式 在艺术 
结 构中的 特性。 另 一方面 ，形式 和内容 的划分 畢含混 不淸的 。它 
使人 错把内 容在艺 术内外 两种情 况完全 等同， 并 且容易 使人把 
形 式当作 器皿， 所 盛的液 体便是 内容， 或 者把形 式当作 服饰之 


类 ，只是 一种可 有可无 的外表 装饰。 囡此， 其后果 之一就 是有人 
把艺术 中的内 容当作 艺术之 外的现 实性去 研究， 也就把 艺术中 
所描 写所表 现的世 界等同 于客观 的现实 世界。 这 恰与摹 仿论相 
辉映。 实际 占 艺术 内容是 色能 职离艺 术形式 结抅- 
的普遍 规^蘇 ^ 存在 当说 它进入 i# 作整体 ，参与 了审美 
意象 的创造 ，融 合在艺 术形式 之中。 因此 ，他认 为：“ 简言之 ，如 
果 说形式 成份意 味着审 美成份 ，那么 ，艺术 中的所 有内容 事实也 
都成 为形式 的现象 。” 但这 并不排 除从其 他角度 对艺术 进行研 
究 ，把艺 术品当 作宗教 现象、 道德现 象和认 识现象 等等， 不过作 
为诗 学的科 学研究 则应是 研究作 品的艺 术性， 也 就是研 究艺术 
作品 的形式 结构。 从这个 角度看 艺术， 可 把文艺 作品内 部的构 
成因素 区分为 材料和 手法。 

任何艺 ^ 都取 自自 然界的 某种材 P， 艺术用 其特有 的手法 
巧材料 逢杇如 工， 使 知 料提升 到审美 分象面 变成艺 术作品 。艺 
的任 务就是 以比较 和系统 的方式 ，来分 某作品 、某 诗人或 
某 一时? ^每蕃禅 艺术丰 法运行 "描逢。 音乐 ^ 材料 是音符 ，它 
们在音 乐作品 里通过 艺术手 法具有 了一定 的音高 、长 度和 力度， 
并按一 定的顺 序关系 编织成 节奏、 和 声和旋 律等艺 术形式 。绘 
画的 材料是 线条和 颜色， 它 们在绘 画作品 里按一 定的方 式进行 
平 面组合 和配置 ，形成 绘画中 的艺术 形式和 结构。 那么， 诗歌的 
研 究也要 确定其 材料是 什么和 使用什 么程序 进行艺 术加工 ，找 
到它 的形式 结构的 建构原 她。 

因此， 艺术 作品中 的 材料是 什名? 它在 艺术中 是怎样 变成艺 
术的 有机因 素的？ 是 什么使 普通材 料变为 给人以 审美感 染的审 
美 对象? 文学是 怎样完 成的？ 作品的 艺术性 是怎样 建构起 来的？ 
等等 ，这 样的一 些问题 就是形 式主义 派所面 临所需 回答的 ，它们 
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的解决 不仅至 关重要 ，而 且也排 除了传 统的形 式与内 容关系 、艺 
术与现 实的关 系等等 问题的 讨论， 提出了 形式主 义派研 究文艺 
的新 方向, 从而为 形式与 内容更 高一级 的统一 奠定了 基础。 

由此 看来， “ 形式主 义”是 他们的 一个战 斗口号 ，作为 一个论 
战性质 的口号 并对当 时重内 容轻形 式的流 行看法 的一种 矫枉过 
正， 其实 质恰恰 有助于 对传统 意义上 的形式 主义的 克眼。 这表现 
在《  1 ) 对形式 和内容 进行人 为对立 的一种 批评， 即把形 式作为 
外壳 ，把 内容作 为内核 的看法 的批评 。因为 这样会 导致两 种不良 
结 果:重 内容轻 形式， 或重 形式轻 内容。 2) 把作 品中的 几乎一 
切 f 视为 形式， 实际上 形式概 念的涵 义已发 生了重 大改变 ，早 
已超 越了旧 形式的 观念。 他 们是试 图用新 的形式 概念把 旧式的 
形 式和内 容融合 起来。 例如他 们把情 绪评价 ，主题 选择、 情节组 
织、 意义、 題材 等通常 视为内 容的因 素都看 作是作 品构成 宴素， 
这 和重形 式轻内 容是有 极大区 别的。 他们 作了一 次超越 形式和 
内 容二元 论的初 步尝试 ，由此 也才产 生了结 构主义 运动。 当然， 
在刚 刚突破 传统的 篱笆时 >  总免 不了有 点“旧 瓶装新 酒”， 他们还 
不可 能用全 新的武 器武装 自己， 因此免 不了要 借用旧 概念， 这种 
不 足之处 并不影 响它针 对前人 的某种 片面性 朱锐地 突 出对立 
面, 使 有辦之 士关注 它们， 以有助 于克服 这种片 面性。 

, 什克洛 夫斯基 认为， 形式的 演变暴 由于形 式本身 的变更 。他 
说 “不 光讽剌 性模拟 作品， 而且所 有的艺 术品都 是作为 一个现 
有 模式的 比较物 和对照 物而被 创造出 来的。 一个 新的形 式不是 
为 了表达 一个新 内容， 而是 为了取 代已经 丧失其 艺术性 的旧形 
式。 ”①当 旧形式 失去艺 术形式 的特征 ，它就 会被新 形式所 取代。 

① 参见 什克洛 夫斯基 < 关于散 文的理 抡>, 苏联 作家出 版社， 1984 年， 第 32 
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0 此新形 式的出 现并非 是为了 造应新 内容， 而是 由宁形 式本身 
的原因 ，即旧 形式已 失去艺 术性， 已 不能唤 起人们 对它的 新鲜感 
知了， 那么这 时形式 的变革 就是不 可避免 的了。 他 说：“ 经过数 
次感 受过的 事物， 人们便 开始用 认知来 接受： 事 物摆在 我们亩 
前， 我们知 道它, 但对它 却视而 不见。 因此， 关 于它, 我们 说不出 
什 么来。 从 感受的 机械性 而得出 的关于 事物的 结论， 在 艺术中 
是通 过各种 方式得 出来的 。”我 们对某 些作品 可能熟 视无睹 ，尽 
管它面 对我们 ，我 们也 知道它 ，但却 是视而 不见， 听 而不闻 。我 
们的感 觉已麻 木不仁 ，已 经不能 分辨它 究竟是 什么。 

于是， 他分析 了感知 的一般 规律。 他 认为多 次重复 的动作 
在变 为习惯 的同时 ，也 就成了 自动的 ，而自 动的感 知正是 旧形式 
导致的 结果。 为 了打破 感知的 自动性 ，就需 要采用 反常化 ，创造 
出新 形式， 使 人们的 感知从 自动性 中解脱 出来， 重 新回到 原初的 
准 确观察 中去， 并从麻 木不仁 的状态 中惊醒 过来。 当我 们第一 
次 去感知 事物所 产生的 感觉， 与无 数次重 复体验 过的感 觉进行 
比较， 发现 二者是 有本质 E 别的。 托尔斯 泰就是 运用反 常化手 
法的 大师， 他不 用对象 的名称 来表述 对象， 而是象 第_次 看到它 
那 样加以 描述， 好象 是第一 次发生 的偶然 事件, 并 且他在 描述事 
物时 ，也不 是用事 物那些 已通用 的名称 ，而 是用其 他事物 相应部 
分的名 称来称 呼事物 。这 样一 方面使 人回到 原初经 验中去 ，重新 
体验 这种第 一次面 对事物 所引起 的新颖 和震解 之感； 另 一方面 
也使我 们_ 脱习 惯所带 来的自 动性， 重新 唤起我 们对世 界的敏 
锐 感觉。 所以 反常化 是美学 和本体 :论 的问题 / 它 的目的 是使人 
从 感觉的 自动性 中解放 出来， ’从那 种看来 正常实 际上只 是习以 
为常 (或 麻木 不仁) 的不正 常状态 中猛醒 过来， 以回到 观察的 威\ 
初准 确性， 并通 过作品 的各种 新形式 更好地 去感知 艺术。 因此 
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艺术品 的形式 也就是 帮助人 们形成 艺术感 觉而超 越日常 感觉。 
因 为人们 在日常 生活中 常常囿 于实用 ，局限 于自我 ，为个 人的利 
害关系 而斤斤 计较， 常为某 种功利 目的而 束缚了 自己的 正常感 
觉， 这 就必须 使用反 常化， 这种 手法几 乎普遍 适用。 什 氏曾断 
言： “ 我个人 认为， 只要 哪儿有 形象， 那儿就 有反常 化。” 

因此， 艺 术家总 是使事 物造反 的罪魁 祸首。 他使事 物不断 
抛弃自 己的旧 名字， 并 以新名 字向世 人展现 自己的 新颜。 他也 
可把新 的形容 词加在 旧词上 ，使 其意义 扩充到 新的系 列中去 ，使 
人们的 耳目为 之一新 ，好 象使对 象穿了 件合身 的新衣 ，使 人重新 
感觉到 了 点什么 ，也 就是感 觉事物 的不同 寻常， 从 而改变 了平常 
对它 的看法 。新 的用词 和新的 句型表 示出人 对现实 的新的 态度， 
反 常化在 艺术中 经常更 新人对 世界的 感受， 从而 在人们 眼中展 
现 出一个 全新的 世界。 因 此反常 化是一 种艺术 手法， 它 借用新 
的 艺术形 式唤起 人的新 感觉。 

所以 埃亨巴 乌姆在 《 论悲剧 和悲剧 性>— 文里， 赞成 席勒的 

一一.  *  ~  '• . — 私― *  -  •  -  - . 

看法 ，认 为寒美 的悲剧 主要不 在内容 ，而是 成功运 用悲剧 形式的 
结果 的悲剧 I 艺 术家就 在于用 形式消 灭内容 ，这样 艺术才 会达到 
成功。 观众也 不是被 请来接 受“内 容”， 即 为主人 公的苦 难本身 
伤心 班泪， 两是 注视它 的发展 和结构 过程， 从而 被引向 艺术享 
受。' 

、他在 《形 式方法 的理论  文里 认为： “某个 单一成 分经常 f 
能 休于一 切其它 成分。 (但是 广 材料’ 的 概念仍 在形式 范围里 ，它 
卒身 就是形 式的。 把 它和非 构成性 成分混 淆是一 个错误 …… 一 
件作 品的统 一性不 是一种 封闭的 、勻 称的统 一性, 而是一 种逐渐 
展开的 ，因而 也就是 动力学 的统一 性》在 其各部 分之间 ，适 用的不 
是相 等和相 加法， 而是相 关和统 合法。 一 部文学 作品的 形式是 
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动 力学的 。”① 材料 和形式 并不是 对立的 ，材 料本身 就是形 式的， 
它属 于形式 范围。 这为 形式的 运动和 演化， 新形 式对旧 形式的 
取代 和文学 内部的 形式变 化规律 奠定了 基础。 只 有这样 他们才 
能真正 排除形 式和内 容的二 元论， 并 用形式 代 内容, 从 而研究 
艺 术的形 式演化 就是研 究艺术 的内部 结构， 研究 艺术时 构成因 
素， 也就是 研究艺 术形式 的构成 。尤如 什克洛 夫斯基 所说的 :“我 
的 文学理 论是研 究文学 的内部 规律。 … 因此， 全书整 个是谈 
文学形 式变化 的问题 。”® 正是对 形式的 研究， 才 能把握 材料怎 
样 在艺术 品中运 用的。 不过； 要真 正掌握 形式必 须把它 放在手 
法 和功能 的关系 网中。 


3 .诗 学与 语言举 

最 ji 他 12 把诗学 和语言 学紧密 结合起 来加以 研究。 在他们 
看％ 诗学的 多-J 薄畢 要画答 I 考什- 么 ■因 素健语 言材料 转变成 
: rUf 品， 语言艺 术的艺 术培表 现在什 么地方 ，换 言之， 文学 
y 究的 i 錶示是 文学， 而善文 学性， 亦即使 某一部 书成为 文学作 

人感觉 到词， 而不 只是当 作所指 
对象 的 表示者 或者一 种情绪 的 表现; 它也 表现在 词和词 的 序列， 
词的 意义及 其外部 和内部 形式， 不是现 卖世界 的冷漠 象征, 而是 
具有其 自身的 份量和 独特价 值时， 文学性 或诗李 性便得 到了衾 
现， 所 以他们 认为， 褚的 材料不 是形象 >  也萃是 激情， 而蕞 _ 。诗 
歌 、小 说等一 切语言 艺术都 是用词 的艺术 ，甚 至应当 用“语 文”二 


①  转引自 《 结构主 义 • 莫斯科 一布拉 格一巴 黎》 ，第 55 页。 

②  维 •什 克洛夫 斯基〆 关于散 文的理 论>, 苏联 作家出 版社， 1984 年 ，第 8 
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词来代 表一切 民间口 头艺术 和书面 艺术， 如 用语言 艺术一 词显 
然就排 餘了口 头艺术 ，因而 有不足 之处。 

、 什 克洛夫 斯基基 于波捷 布尼亚 没有把 诗歌语 言与散 文语言 
加 以明确 区分, 而得 出诗歌 = 形象性 的错误 做法, 推崇雅 库宾斯 
基对 .诗 语与实 用语的 区分。 实际上 ，博 杜恩 •德^ ■库 尔特 内就巳 
开 始区别 出：日 常语、 庄严语 、布道 语和授 课语。 雅库宾 斯基从 
语言的 使用目 的上对 语言现 象分类 。日 尔 蒙斯基 则在此 基础上 
排 出了语 言现象 的序列 :科学 语—实 用语— 演说语 4 诗歌语 。科 
学语的 功能是 简耍准 确地表 达逻辑 思想， 实用语 的功能 是社会 
交际， 尽可 能直接 和准确 地表达 思想。 演 说语是 用来向 广大听 
众施加 激情和 意志的 影响。 诗 语则具 有艺术 功能。 正是 各类语 
言 的功能 不同， 也就决 定了它 们的用 词和组 词程序 的不同 。以 
科学语 和诗语 为例： 

如“ 一切物 体都下 落”这 个科学 判断， 重要的 是它的 逻辑内 
容， 而 不是词 汇表达 和组词 形式。 可 把它改 写为： “任何 一件物 
体都下 落”， “下 落乃一 切物体 的共同 属性” 等等， 尽管组 诃形式 
不同 ，但 逻辑内 容并禾 改变。 实 际上， 它 可以用 “一切 S 是 P” 
的 公式来 取代。 显然, 在这 里词仅 是表达 逻辑内 容的烺 从工具 P 
科 学语中 ，语育 材料的 构成没 有独立 的规则 ，每个 词和词 组也没 
有自 己的特 薄雄。 诗语却 相反， 它 按艺术 原則构 成并根 据美学 
标准有 机组余 f 脲从, 于艺术 任务。 例如普 希金放 服首诗 s  “无论 
是沿 f 喧嚷 的街衢 徜徉, 还是 走进那 人头攒 M 签食 坐在 
^ [狂的 ii? 年 中间， 我 无时不 沉缅于 个人的 幻想。 …… ”。 这是一 
首四 _ 抑扬 格诗; 两诗 行构成 一个圆 周句, 两个圆 周句抅 成一个 
诗节 ，每节 诗都有 独立的 主题， 末尾都 有句法 停顿。 不仅 如此， 
无论是 在韵脚 还是诗 行之中 ，都有 某种协 调即“ 元音的 和声” 。如 
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元音 Y 在诗 中重复 出现， 它 与诗节 的含义 结合就 为这首 诗增添 
了一丝 忧郁和 凄凉。 这样 ，诗 语中不 仅词， 就是珂 中的音 也具有 
重要 意义， 因 为音的 选择也 会给诗 带来某 种情调 色彩。 诗中还 
运用了 韵律时 句法排 偶:“ 无论是 ……， 无论悬 …… ”。 它 决定了 
诗 中结构 成分的 和谐分 K， 使 诗行的 句法结 构的整 齐得到 加强， 

使 全诗具 有平缓 性质。 在词序 上也有 排倜， 即把 形容词 放到名 
词 之后来 押韵。 在词的 选择上 采用换 喻形成 的代用 语:用 “我们 
都 走到不 朽的穹 窿之下 ”表示 “我 们都将 死去〃 等等。 这 祥具有 
典型类 特征意 义的修 饰语， 使它对 被说明 的事物 既有概 括性又 
有典 型性， 这在 诗中发 挥了极 其重要 的作用 。动 词的选 择也带 
有换 喻性: “徜徉 ”、“ 走进” 、“坐 在”等 表示典 型性行 为>  而 并非埘 
概 念加以 限制。 诗中的 主題不 是脱离 语言表 达而抽 象存在 ，而 
是通 过词来 实现， 并服从 于艺术 结抅, 所以 诗语具 有自己 的特殊 
艺术 目的。 科学语 与诗语 一对照 ，其 区别很 明显。 

既 然诗的 (1T 以说是 语言艺 术的) 材料是 词>  那 么研究 :诗学 
各 种问題 就应当 以词为 基础， 去 词在 语言艺 术电屋 怎揉故 
成艺术 性的； 或 者说， 词通过 而 获得了 艺术意 
们 大都是 家， 对语言 

因此， 他 们认为 诗学的 任务就 ii 究艺未 '晶 i 结^ 5T 并对 
诗学爸 手法进 行系统 研究， 进行其 较播写 赛憂裘 si 法尝 体莱也 — " 
裨_建$ 在语 分 _ 母差 § 上， .因为 把语言 学的每 一类从 
属于 艺糸吞 时 &了诗 _ 手法。 这样， 楼 学与语 茛学各 
部分 隸有二 种对应 关系。  - v  v 

日尔 蒙斯基 把狭义 的诗语 学说分 成五个 部分, 分别 对应于 
语言 学的五 部分。  U. 

-0 音韵学 。 或称 诗学语 音学。 语音 对于诗 学并非 微不足 
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道， 而是极 富艺术 表现力 的童要 i 具。 它 本身就 是调整 有序和 
组织有 方的。 音的独 特选词 和其独 特記置 能把诗 语和散 文语区 
别开来 。音韵 学可分 

1) 韵 律学。 由于 韵律学 对诗歌 具有极 重麥的 意义， 它也 
可独 立成章 ，与诗 学其它 部分: '修辞 、结构 和主题 并列。 

2  ) 艺 术感染 的源泉 是词语 的选音 何趣。 

；3) 诗语 旋律。 语调时 升降。 

二〉 词的 形式 结构。 这包括 使用合 成语、 用 词和构 成新词 
等等。 可 称之为 诗学词 法学。 

三)  诗学句 法学。 究对句 法形式 进行艺 术运用 
如句 子中词 的组合 ，词 ^句 中 的播列 和句子 ¥ 组合等 ^ 

四)  诗学语 义学。 它研 究词在 诗语中 的意义 间磁 I 

1 ) 首先 把词作 为诗歌 主题来 研究。 对乎兹 术家斤 每个词 
都 是诗歌 主题， 都 是艺术 感染力 独特的 丰法， 而不 象在科 学语中 
只是一 般概念 的抽象 表达。  、 

r-  2  > 词义 变化 问題。 诗语 中的词 获得新 义， 暗喩 v 换喻 、夸 
张 、讽 刺等辞 格理论 都是诗 学的组 成部分 s 
«  3  )诗 学语史 学分类 的手法 分桥。 如童复 、排 偁、 对 比相明 

喻等等 。： r  . 

五〉 侍学 语用学 。语言 的使用 要与历 史词汇 学碘系 ，要多 
样化。 >  > 

:' 这五 个部分 就是修 辞学， 接近于 诗学语 言学, 但还不 是诗学 
全部。 诗 学分析 对象是 主題或 结构上 的艺术 整体， 它所 具有的 
特 殊性只 随整体 而存， 无法归 结»土 述 的几个 部分。 例 如小说 
中的主 题描写 :场景 、人 物外 表和性 格等的 描写， 或者对 事件发 
展， 各因 素相互 联系的 交代等 。这 里一方 面要选 题即选 择一定 
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组 成部分 ，另一 方面要 组合结 构即按 一定顺 序组合 和排列 它们。 
这就是 主题和 结构。 另 外还有 体裁， 因为 每种体 裁都是 一个独 
特的 结构。 


就 象一个 词同时 包含了 语育、 形率、 意其和 旬法等 辱色一 
样， 艺术作 顯手法 也是敛 一在一 起的。 因 为一切 手法部 

相互制 约性的 ，都 从属于 共同的 艺术任 条:, 并在这 个任务 
地位和 根据。 这种统 一就叫 做“风 格”。 于是 ，诗 
学的 基本概 念系统 就应有 材料、 手法和 风格。 

手 法不是 某种独 立自在 的自然 事实， 也不是 为了手 法的手 
法。 艺术手 法是服 从于艺 术目的 ，从属 于艺术 任务。 这样 ，艺术 
的 演化被 解释为 艺术本 身中所 发生的 过程: 旧 手法逐 渐过时 ，丧 
失了 自己的 活力, 习惯之 物已不 再引起 注意； 离 经叛道 郎新手 
法 被提出 来了。 新 手法又 联合为 风格这 种完整 系统。 风 格作为 
艺术表 现手段 或手法 的系统 ，与艺 术任务 、审 美经 验和整 个时代 
的 处世态 度等整 个精神 文化是 紧密相 联的， 正象 一个財 代的精 
神文化 :哲学 、道德 、宗教 、法律 等是统 一在一 起的一 样& 有了风 
格概念 ，就 能用 比较法 找到诗 人或碑 派的重 要特点 ，从而 解释整 
个时代 或蹲派 的审美 统一的 存在。  .  d 

这样， 日 尔蒙斯 基运用 M， 一方 面说明 不能采 用独断 
形式 主义的 方法考 研宅$^ 号 二声 面 
啐 ，它薄 wr 诗幸语 晏拳， 既 使研免 Y 诗赛 
了全 部诗学 问題。 因邱， 诗学和 语言学 虽释有 相赛的 領域, 有根 
互 对立的 部分， 卑有相 同的研 究课题 、方 _ 任务， 俾是它 n 作 
为两 门不同 的学科 ，又 有不同 的问题 和任务 ，也就 会有不 同的研 
究方法 和概念 体系。 象诗 学中的 风格概 念就# 如此。 因 为风格 
的更替 和变化 ，是 与艺术 心理学 的任务 、审 美经验 和审美 鉴赏力 
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以及 整个时 代的审 美趣味 紧密相 联的。 所 以艺术 的童大 而根本 
性的 演变， 总是要 影响这 个时代 的全部 艺术， 因而 它又是 时代精 
神 文化的 一般进 展所决 定的。 文艺既 可作为 手法的 艺术， 即作 
为审美 事实的 艺术， 也可作 为道德 事实的 艺术， 作 为宗教 事实的 
艺术 ，作为 精神活 动产物 的艺术 ，作为 社会事 实的艺 术等等 。他 
还认为 ，许多 艺术都 是一种 混合主 义艺术 ，它 可同时 为审美 、宗 
教 、认识 、道德 说教和 哲理寓 言等多 种任务 服务。 由此他 也批评 
了什 克洛夫 斯基的 这种说 法:“ 文学作 品是纯 形式， 它 不是物 ，不 
是材料 ，而 是材料 之比。 …… 因此， 作品的 规模是 无关紧 要的， 
它的分 子与分 母的算 术意义 也无关 紧要， 重要 的是它 们的比 。戏 
谑作品 、悲 剧作品 、世 界作品 、室 内作品 ，把世 界与世 界对比 ，或 
者猫 与石头 对比， 相互 都是同 等的。 ”①因 为尽管 什克洛 夫斯基 
把 诗律学 、情节 结构等 引入诗 学研究 范围， 但是由 于他重 视的是 
作品 的结构 构成， 不 仅导致 把两种 本质不 同只是 形式结 构上相 
似的 事物相 混淆， 而 且也会 忽视主 题丰富 的文学 作品。 

基 于词样 理由， 他也批 评了埃 亨巴乌 姆在研 究诗歌 的旋律 
构造时 ，完 全排餘 艺术心 理学的 作法。 他 认为， 研 究诗学 风格， 
不仅不 能排除 艺术心 理学， 而且正 是首先 由于艺 术心理 学的任 
务发生 了改变 ，艺 术表现 的方法 体系、 艺术语 言才有 了变化 6 例 
如浪 ai 主义抒 情诗是 从倉于 一定的 艺术心 理学任 务的， 在这一 
任务 的指导 下， 词的 选择和 组合原 则也就 与其它 类型的 抒情诗 
不同 ，出现 了抒 褚重复 、问语 和感叹 以及音 韵铿锵 的语调 。因 此， 
他作 出的结 论是， 关 于抒情 诗的三 种类型 划分依 据不在 语调句 


① 维 •什 克洛 夫斯基 "B •罗 扎诺夫 >第4 页 •见 （作为 风格 ， 概念 的情节 
分布 》 ，彼得 格勒， 1921 年。  ' 
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法系统 的是否 发达上 ，而在 于语调 的不同 风格; 这 种风格 首先以 
词义为 转移， 即以词 的共同 的意义 色彩或 言语的 情绪声 调为转 
移， 那 么也就 是以在 风格手 法的统 一中所 实现的 艺术心 理学任 
务为 转移。 

由此 可见， 他们中 的有些 人已开 始看到 ，仅用 一种方 法来研 
究文 艺是不 够的， 仅 仅局限 于文学 作品的 形式结 构的研 究是不 
行的， 哪怕 把语言 学与诗 学结合 起来研 究文艺 也是不 全面的 。当 
然这并 非否认 寻找文 学本身 的内在 规律， 运用语 言学的 最新成 
果去研 究语言 艺术， 并把文 艺从社 会这个 大网络 中相对 独立出 
来 研究， 从 而摆脱 旧的折 衷主义 研究方 法的必 要性。 象 日尔蒙 
斯基 不仅赞 同“新 形式不 是为了 表达新 内容， 而是 为了取 代已失 
去艺术 性的旧 形式” 的说法 ，而 且还 运用这 种方法 研究了 抒情诗 
的 结构、 韵脚、 节 奏等。 他 反对的 是把这 种方法 绝对化 和唯一 
化。 


问題 的关键 不在找 到文艺 研究的 唯一绝 对科学 方法， 而是 
方法 上的多 样化; 不在把 许多方 法机械 平列地 去研究 ，而 在把握 
这些 方法的 界限和 目的， 从 而看到 各种方 法的有 条件性 和相对 
性。 研 究方法 是为了 一定的 研究目 的而把 对象从 其相互 联系的 
关系 网中相 对独立 出来进 行研究 的一种 手段。 当 我们一 旦把事 
物 从紧密 相关的 关系网 中独立 出来后 ，也 就肢解 了它的 整体性 } 
为 了研究 它的某 一方面 而舍去 了其它 方面； 为了 研究它 的内部 
结 构而舍 去了它 的外部 联系。 正象 我们为 了研究 人的内 部构造 
往往 要进行 解剖， 这时我 们就忽 视了人 的外部 状况， 然而 ，这 
种内 部剖析 还不能 完全把 握人体 结构， 它 也不能 真正完 全解释 
人体 结构为 什么就 是这样 而不是 那样。 这 对于俄 国形式 主义专 
注于作 品的形 式结构 的研究 ，恐 怕也 要作如 是观。 


分析 语言艺 术作品 的形式 结构， 不仅 是沟逋 语言学 与诗学 
研究的 桥梁， 而且也 是二者 研究的 基础。 这却是 俄国形 式主义 
的重要 贡献。 从 诗学角 度看， 文艺 作品中 的语言 是日常 语言的 
诗意 化和艺 术化。 诗语本 身便有 存在的 意义和 价值。 一 般人使 
用语言 主要在 达意， 留 意于语 言所指 之对象 ，对语 言的修 饰和结 
构 等语言 本身情 况不甚 重视， 而诗 人和作 家绞尽 脑汁、 费尽心 
机、 苦心经 营却在 于语言 本身。 他 们通过 各种艺 术手段 扩充了 
语言的 意义， 使 其有着 丰富的 含蕴。 诗语 最明显 的特点 就是语 
词的 模糊性 ，正 是它使 诗语的 结构功 能发生 了重要 变化, 使语言 
由指示 者变成 了被指 示者， 由 “载道 言志” 的工具 变成独 立的审 
美 对象。 艺术 感知首 先是面 对词和 其他形 式因素 (结 构、 韵律、 
节 奏等) 所建 构起来 的审美 世界， 艺 术正是 生发于 形式开 始的地 
方。 这 种由新 颖的音 、色 、形 、线所 建构起 来的审 美对象 ，给 人意 
昧深长 的审美 感受。 因 此他们 认为， 语言 的艺术 也是艺 术作品 
之所以 具有艺 术性的 基础， 文学的 形式因 素对文 学作品 具有艺 
术性 具有决 定性的 意义。 因为正 是这种 形式因 素使语 言诗化 ，并 
使诗 语区别 于实用 语等其 他语言 类型。 所 以他们 大力提 倡从语 
言 学角度 来探讨 诗学， 研 究诗语 的内在 构成因 素和构 成方式 ，从 
而 在文学 美学上 开辟了 一条形 式结构 新方法 的研究 道路。 

对语 言的独 特运用 ，不 仅区别 出诗语 与其他 语言， 而 且也賦 
予 或构成 了诗语 中语词 的多种 含义和 功能。 这样， 诗语 中语词 
的丰 富意蘊 要依赖 于特定 的语境 和运词 手段， 因此， 创作 技巧、 
艺术手 法等艺 术表现 方式的 最基本 功用， 就是要 把语词 从单纯 
的指 涉中拯 救出来 ，跳 出狭溢 的工具 性圈子 ，使读 者注重 于语词 
的种 种审美 价值， 而 不要直 接跃过 语词停 留于语 词所指 陈的事 
物上。 文学 的根本 功能就 在于反 抗人们 的因循 守旧， 反 抗日常 
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的感觉 方式。 文 艺就是 要“反 常化” ，要 摆脱平 常的熟 视无睹 、麻 
木不仁 ，摆脱 习俗的 种种陈 腐偏见 ，抱真 归朴， 激 发自己 第一次 


面 对事物 的原初 感受和 震颤。 

mL, 俄国形 式主义 在研究 文艺的 出发点 、研 究对象 和研究 
方:法 己独特 觅杂 。他 们对文 艺研究 面尿刺 
及有 其他 许多看 法都带 有强烈 他们 f 
文李相 ^¥究好秦71 免支荸 本身品 内在规 系和结 石 力图去 


解 答“构 成文学 的独特 性质是 什么” 的理论 悬案， 去探索 文学内 
部特 有的构 造过程 、构成 元素和 创作手 法等等 ，成 为结构 主义运 
动勃兴 的第一 阶段, 这与本 世纪的 英美新 批评派 、现 象学 美学英 
伽登同 属本世 纪文学 美学研 究的一 股重要 思潮。 

由 于他们 反对一 切均艺 f 看作 gjg 文 学逆外 因素的 媒介的 
倾向， 并把形 式主义 的研究 方法系 分石, ~ 逐步 封闭了  己 的研 
臭 实际名 查三十 fJTF' 军期， 他们自 草坐李 衮破 局限于 
_ 室 g i &部的 外壳， 括袁 曼当 作具有 堵多系 统放社 会中的 
—个 系统。 今 每王 鸽圣 赛中， 作&独 立系统 的文学 与其他 
系统 舊甚互 相影响 、互 相渗透 、相  1 作用 内 
部 的形式 结构的 分析^ r 应 当写女 学运# 在 5 不社会 一文化 

. — .产― 、-〜‘■， - . .、*»•, •■- -*•  — 一 .，^ — ....  ■  ■  I ■-  -*——'*** 

结构 中起作 用的分 if 访 琴 & 这就 导向了 结构主 
段 (布 拉格 ¥)， 促使形 式主义 解体。 

本文 现 能找到 的 有限文 献中选 
取的， 出处 这部文 莱 

_. 1 1  ■»»  盯丨 .. •.  〜、.  -  - - 一 - - - - - - 

—个概 ％ 希 望不久 以后能 有若干 名著全 书译出 以补本 文选之 
^Kik^m^r, 贯穿 于结构 i 义 5-1运至 骄段 ismr— 
Xfe：r， 也 是俄国 形式主 义文学 理论的 主要代 ilHBE： 

貝本 逊， 由于三 联书店 已另组 专集， 所以 本文集 未选收 他的论 

...， - - - - 
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我们的 编选和 翻译、 校对工 作虽然 做了相 当大的 努力， 但肯 
定 还会存 在着许 多不足 和不当 之处， 敬请 学术界 同人和 广大读 
者给 予批评 指正。 

刘 小枫、 周国平 先生对 本文集 的编选 和译校 工作提 供了大 
置帮助 ，谨 致衷心 的感谢 # 

方 珊 

1986 年 6 月于 北京师 范大学 
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作 为手法 的艺术 

维克托 • 什克洛 夫斯基 


“艺术 就是用 形象来 思维” ，这 句话就 是从一 个中学 生嘴里 
也可以 听到， 它同时 也是开 始在文 学领域 中创建 某种体 系的语 
言学 家的出 发点。 这个思 想已深 入许多 人的意 识中; 必 须把波 
捷 勃尼亚 (nOTe6HH) 也算作 是这一 思想的 创立者 之一， 他说: 
“没 有形象 就没有 艺术， 包括诗 歌。” ①他在 另外一 个地方 写道: 
“诗 歌和散 文一样 ，首先 并且主 要是思 维和认 识的一 定方式 。”  © 
诗 歌是思 维的一 种特 速方式 。亦即 里彩象 来思维 的方式 ，这 
种方 苹 省音力 过程 相对而 言是轻 
松的 芳省 的反射 效果。 奥夫 相私科 二库早 .科. 
夫斯基 g  士就 痒样 和 的理 解想必 是正确 
他 € 疑仔细 阅读过 自 己 j 师的著 波捷勃 尼亚和 他的人 
的 ¥^¥#汉为 , 殊 的思维 方式， 即藉助 
于 形象的 思维， 而形 象的任 务即藉 助于它 们可以 把各种 各样的 
对象和 话动归 组分类 ，并 埵过已 知来说 明未知 。或 用波捷 勃尼亚 
的话来 说:“ 形象对 被说明 者的关 系是： a) 形象是 可变主 语的固 


①  A*A •波 « 勃尼亚 |«语 言学理 论札记 》, 喰尔 科夫， 1905 年 ，第 83 贝， 

②  A*A •波捷 »尼® 书中的 这一地 方是这 样写的 ，“如 果把诗 歌首先 并且主 S 
看作是 一定的 思维方 式的话 ，那么 ，对散 文也应 该这样 来看待 <  语言学 理论札 记》, 
第 97真《 
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定谓语 ，也就 是吸引 可变统 觉的固 定手段 …… 。 b) 形象是 莱钟 
比被 说明者 更简单 更清晰 的东西 …… 。”① 也 就是说 :“既 然形象 
化的目 的在于 使形象 的意义 接近于 我们的 理解， 又因为 离开这 
— 目的则 形象化 就失去 了意义 ，所以 ，形象 应当比 它所说 明的东 
西更为 我们所 了解。 ”© 

应用 这个规 律来看 丘特切 夫把闪 电譬作 聋哑的 魔鬼， 或果 
戈理把 天空譬 作上帝 的衣饰 ，是 饶有趣 味的。 

“ 没有形 象就没 有艺术 。”“ 艺术就 是用形 象来思 维。” 为了杜 
撰这些 定义， 人们 不惜生 拉硬拽 、牵强 附会; 有些 人还力 图把音 
乐 、建筑 、抒情 诗都理 解为用 形象来 思维。 经过了 四分之 一世纪 
的努力 ，奥 夫相 尼科一 库里科 夫斯基 院士终 于不得 不把抒 情诗、 
建筑和 音乐划 为无形 象艺术 的特殊 种类， 并把它 们定义 为直接 
诉诸 于情感 的抒情 艺术。 如此 看来， 有些具 有尸阔 领域的 艺术， 
并 不是一 种思维 方式; 然 而属于 这一领 域的艺 术之一 抒情诗 (就 
这 词的狭 义而言 却又与 “形象 ”艺术 完全相 象:它 们都要 运用语 
言， 尤 为重要 的是形 象艺术 向无形 象艺术 的转变 完全是 不知不 
觉的， 而我们 对它们 的感受 也頻相 类似。 

然而 ，“艺 术就是 用形象 来思维 ”这一 定义， 意味着 (我 省去 
了 众所周 知的这 一等式 的中间 环节) 艺 术首先 是象征 ~ 创造 
站住了 脚跟， 即使在 它引以 为基 

这一 定义首 先在象 征主义 流派中 、特别 甚在象 
征主 义理论 家那里 活跃异 常。 

所以 ，许多 人依旧 认为， 用 形象来 思维， “ 道路和 阴影” ，“陇 
沟和田 界”， 是诗歌 的主要 特点。 因此， 这些人 本应期 待的是 ，这 

(D 波捷 勃尼亚 ：《 语言学 理论札 记》 ，第 314 页* 

② 同上书 ，第 294 页* 


一 (用他 们的诘 来说) “形 象”艺 术的历 史将由 形象的 变 化史构 
成。 但 实际上 ，形象 几乎是 停滞不 动的; 它 们从一 个世纪 向另一 
个世纪 、从一 个地方 向另一 个地方 、从 一个 诗人向 另一个 诗人流 
传 ，毫不 变化。 形 象“不 属于任 何人” ，“只 属于上 帝”。 你 们对时 
代 的认识 越清楚 ，就越 会相信 ，你们 以为是 某个诗 人所创 造的形 
象， 不过是 他几乎 原封不 动地从 其他诗 人那里 拿来运 用罢了 。诗 
歌流 派的全 部工作 在于， 积累和 阐明语 言材料 ，包 括与其 说是形 
象 的创造 ，不 如说是 形象的 配置、 加工的 新手法 。形 象是现 成的， 
而在诗 歌中, 对 形象的 回忆要 多于用 形象来 思维。 

形攀辱 维无论 如何也 不能概 括艺术 的所有 种类， 甚 至不能 
概括语 言艺术 W 所有 种类。 形象也 并非凭 借其改 变僅构 成诗歌 
发辱 的本辱 昨那种 东西。 

我们 知道, 有些 表达方 式在创 造时无 意寻求 诗意, 却 常常被 
感受 为有诗 意的、 为艺术 欣赏而 创造的 东西, 例如， 安年 斯基关 
于斯拉 夫语言 具有特 殊诗意 的意见 ，再如 ，安德 烈 • 别雷 对十八 
世纪俄 罗斯诗 人把形 容词置 于名词 之后这 种手法 的赞美 也是如 
此。 别雷 把这种 手法作 为一种 具有艺 术性的 手法而 赞美， 或者 
确切 些说， 认为 这才是 艺术， 是有意 为之， 而实 际上, 这是 该语言 
的一 般特点 (是 教会 斯拉夫 语言的 一种影 响)。 因此， 作 品可能 
有下述 情形: 一、 作为 散文被 创造， 而 被感受 为诗; 二 、作 为诗被 
创造 ，而被 感受为 散文。 这 表明， @ 赛咚以 诗意的 艺术性 ，乃 
罨赛 II 薄琴; ^所产 丰的结 IIj 而我们 所指的 $ 艺术 ，的 作品， 
就其狭 义而言 ，乃是 指那些 用&殊 手扶创 逭出来 剪作昂 ，而 这學 
手 法旳目 的就是 要使作 品尽可 能被感 受为艺 术作品 。一 

波捷勃 尼亚的 结论可 以表述 为:诗 歌= 形象性 。这一 结论创 
造了 关于“ 形象性 = 象征 性”、 关于 形象能 够成为 任何主 语的不 


变谓 语的全 部理论 （由 于思想 栩逬， 这 个结论 使象征 主义者 
们 —— 安德烈 •别雷 、梅 列日 科夫 斯基及 其“忠 实的伙 伴们” —— 
如痴 如醉， 并成为 象征主 义理论 的基班 I)。 产生这 个结论 的部分 
原因 在于波 捷雙虽 亚设有 分辨出 备歌语 言与# 文语 'f 的 区别。 
由于这 个原因 ，他 没有 注意到 有两种 类型的 形象之 存在: 一是作 
为思 维实践 手段， 和 把事物 联结成 为类的 手段的 形象， 二 是作为 
加强印 象的手 段之一 的诗意 形象。 试举例 说明。 我走在 街上看 
见我前 面走着 一个戴 帽子的 人的包 裹掉了 ，我 喊道: “喂! 带帽子 
的 ，包 裹丢了 。”这 是纯粹 散文式 的形象 比喻的 例子。 再举 一例。 
几个兵 在站队 ，排 长看见 其中一 个站得 不好, 站没个 站相， 便对 
他说 :“喂 ，帽子 1 你是怎 么站的 。” 这是 一个诗 意的形 象比喻 。（在 
一种 场合下 ，“帽 子” 一词用 于借喻 ，而在 另一场 合下， 则 用于隐 
喻。 但 我在此 注意的 不是这 个。） 诗意 性形象 是造成 f  g 烈印象 
的手段 之一。 作为 一种 f  @ 它 所承担 的任务 与其它 手段 
相等， 与普通 的否定 的排偶 S 相等， •^与 HT 较、 重复、 对称、 夸张 
法^ "等 / 益 之与一 切被称 作修辞 格的手 段相等 ，与所 有夸大 対事 
物的感 受的手 段相等 (这里 所说的 事物可 以是指 作品的 语言甚 
或作品 的音响 本身) 。但 诗意 形象与 寓言形 象及思 维形象 仅有外 
表上的 相似, 例如 (奥夫 相尼科 一库里 科夫斯 基<  语言 与艺术 》)， 
小姑娘 把圆球 称为西 瓜就是 这样。 诗意形 象是诗 歌语言 的手段 
之 一 。 散 文式形 象则是 一种抽 象的手 段:用 小西瓜 来代称 灯罩， 
或代称 脑袋， 这 仅仅是 对其中 一种事 物属性 的一种 抽象， 这与用 
脑袋代 称圆球 ，或 用西瓜 代称圆 球毫无 区别。 这是 思维， 它同诗 
歌毫 无共同 之处。 


4 


节约创 造力规 则也属 于大家 公认的 一类公 理^ 斯宾塞 写道, 


“ 决定选 词和用 词的一 切规则 的基础 ，我们 认为是 这样的 一个主 
要的 要求， 即珍 惜你的 注意力 …… 用最灵 巧的方 式使智 力达于 
你所 希望的 概念， 是 你在许 多场合 下唯一 的和在 一切方 面都要 
遵 循的主 要目的 …… 。” （<  风格 的原理 》)。“ 如果你 的心灵 拥有用 
之不竭 的力量 ，那 么对于 它来说 ，即 使从这 一眼泉 水中耗 费了多 
少水， 当然它 也会无 所谓。 也许 ，重 要的仅 仅是必 然要消 耗掉的 
时间。 但既然 心灵的 力量是 有限的 ，所 以理 所当然 ，心灵 要力求 
尽可能 更合乎 目的性 ，亦 即用最 小的力 童消耗 ，而 达到比 较而言 
以最大 的效果 来完成 统觉过 程。”  (p« 阿芬那 留斯) 彼 特拉日 茨基 
只 是引用 了一下 节约心 灵力量 的一般 原则， 便把 有碍自 己思路 
的 詹姆斯 (■a^ceMC) 关于 激情的 肉体原 则理论 排斥了 。就 连亚历 
山大 • 维谢 洛夫斯 基在谈 到斯宾 塞的思 想时， 也 承认节 约创造 
力的原 则是诱 人的， 尤其 是在考 察节奏 时:* 风格 的优点 恰恰在 
于， 它能以 尽可能 最少的 词来表 达尽可 能最多 的思想 。” 安德 
烈. 别雷 在其最 优秀的 篇章中 ，提出 了那么 多难以 上口的 、不妨 
说艟 磕绊绊 的节奏 的例子 (多引 巴拉丁 斯基的 诗句为 例)， 并指 
明诗 歌用语 的难处 所在。 他 同样也 认为， 有必要 在自己 的书中 
谈 论节约 原则。 他的 这本书 乃是根 据从关 于诗歌 创作手 法的大 
量旧书 中和克 拉耶维 奇按古 典中学 大纲编 写的物 理教科 书中搜 
罗来 的未经 检验的 事实而 创立艺 术理论 的英勇 尝试。 

关于力 量节约 即创作 规则和 目的的 思想， 在 语言的 个别场 
合中或 许是正 确的， 也 就是说 在语言 的“实 际应用 ”方面 是正确 
的， 由 于人们 不慊得 实用语 言与诗 歌语言 规则的 区别， 因而使 
得 这一思 想对后 者也有 參响。 有人 指出日 本诗歌 语言中 有一些 
音是 日本实 用语言 中所没 有的， 这 几乎是 第一次 指明了 两种语 
言的 差别。 Ji*n •雅 库宾 斯基关 于诗歌 语言中 没 有平稳 语音的 


异读 （Pacnoao6jieHHe  njiaBHHX  3ByKOB) 规则， 及诗 歌语言 
中允 许有难 发的音 的组合 的类似 现象， 就 是最初 的一种 经得起 
科学 批评① 并 在事实 上指明 了诗歌 语言规 律与实 用语言 相对立 
的观点 (尽 管我们 暂且仅 就这一 种情况 而言） 。② 

因此， 有必 要不是 在与散 文语言 的相似 性上， 而是在 诗歌语 
言自身 的规律 上来谈 谈诗歌 语言中 的浪费 与节约 规则。 

如 果我们 对感受 的一般 规律作 一分析 ，那么 ，我 们就 可以看 
到， 动作一 旦成为 习惯性 的便 变得带 有机械 性了。 例如 ，我 们所 
有熟习 的动作 都进入 了无意 识的、 机械的 领域。 如果有 谁回忆 
起他第 一次手 握钢笔 或第一 次讲外 语时的 感觉， 并把这 种感觉 
同 他经上 千次重 复后所 体验的 感觉作 比较， 他便 会赞同 我们的 
意见。 我们的 散文式 语言， 散文式 语言所 特有的 建构不 完整的 
句子， 话说一 半即止 的规则 ，其 原因就 在于机 械化的 过程。 这一 
过程的 最理想 的表现 方式是 代数， 因为代 数中的 一切事 物均被 
符 号所取 代了。 在语速 很快的 实用言 语中， 话并不 说出口 ，在意 
识 中出现 的只是 名词的 头几个 音节。 

〈…… > 那种 被称为 艺术的 东西的 存在， 正是为 了座 m 
隹宿# 感受 ，锋人 感受到 事物， 使 石头更 成其为 石头。 艺 术的目 
的是使 你对事 物的感 觉如同 你餘 见的视 _样， 而 不是如 
所认知 的那样  >  艺术的 手法是 事物的 常船 (OCTpaHCHHeg 

-  •- 〜 八夂. 

法， 是 I [多 化形式 的手法 ，它 增加了 感受的 难度和 时珲， 既然艺 
术中的 领悟过 程是以 自 身为目 的的， 它 就理应 延长， 专乎 孕了， 
体验 事物之 创造的 方式， 而被 创造物 在艺术 中已无 jig*。-  * 


①  <  诗学 K 诗软语 t 理沦* 刊）， 第一呀 彼 得格勒 ，1919 年 ，第 38 页， 

②  《诗学  > (诗 歌语言 理论集 刊〉， 第二册 ，第 13— 21 页。 


诗歌 (艺 术) 作品的 生命即 从视象 到认知 ，从 诗歌 到散文 ，从 
具体到 一般， 从有意 无意在 公爵宫 廷里忍 受侮辱 的经院 哲学家 
和贫穷 贵族的 堂吉诃 德到屠 格涅夫 笔下的 广泛却 又空洞 的堂吉 
诃德， 从査理 大帝到 “国王 ”这一 名称; 作品 和艺术 随着自 身的消 
亡而 扩展， 寓言比 长诗更 富于象 征性， 而谚 语比寓 言更富 于象征 
性。 因此 ，波捷 勃尼亚 在分析 寓言时 ，他的 理论更 少一些 自相矛 
盾 ，波捷 勃尼亚 从自己 的观点 出发对 寓言彻 底地作 了分析 。但波 
氏并未 运用他 的理论 去分析 艺术上 “有份 量”的 作品， 所 以波捷 
勃尼 亚的书 并没有 写完。 众所 周知, 《 语言学 理论札 记》 出版于 
—九 o 五年 ，是在 作者逝 世十三 年以后 了。， . 

波捷 勃尼亚 对这本 书作了 充分修 改的， 也仅 仅是其 中关于 
寓言 的部分 。① 

经过 数次感 受过的 事物， 人们便 开始用 认知来 接受: 事物摆 
存我 们面前 ，我们 知道它 ，但 对它却 视而不 觅。® 因此， 

么来。 使事 ^ 摆脱知 觉的机 械性， 在艺术 中是通 
过各种 方法实 现的。 在这篇 文章中 ，我想 指出列 夫 • 托尔 斯泰几 
乎总 爱使用 的一种 方法， 就连 梅列日 科夫斯 基也认 为列夫 •托 
尔斯 泰只写 其所见 ，洞察 秋毫, 于写作 中从不 改变什 么的。 

列夫 • 托 尔斯泰 的反常 化手法 在于， 他不用 事物的 名称来 
指 称事物 ，而是 象描述 第一次 看到的 事物那 样去加 以描述 ，就象 
是初 次发生 的事情 ，同时 ，他在 描述事 物时所 使用的 名称， 不是 
该事物 中已通 用的那 部分的 名称， 而是象 称呼其 它事物 中相应 
部分 那样来 称呼。 


'① .A*A •波捷 勃尼亚 ，《 语言学 理论讲 授纲要 • 寓言 .谚语 •俗语  >, 哈尔科 
夫 .1914 年， 

② B •什 克洛夫 斯基， 《 词的再 生> ，圣彼 得堡， 1914 年 •. 


< …… >反 常化手 法不是 托尔斯 泰所独 有的。 我之所 以引用 
托 尔斯泰 的素材 描述这 一手法 是出于 这样一 种纯粹 实 际的考 
虑, 即这些 材料是 人所共 知的。 

现在， 在 阐明这 一手法 的特性 之后, 我 们来力 求大致 地确定 
它 使用的 范围。 我个 人认为 ，凡是 有形象 的地方 ，几 乎都 存在反 
常化 手法。 

也 就是说 我们的 观点与 波捷勃 尼亚的 观点的 区别， 可以表 
述 为以下 一点： 由于谓 语总在 变动， 所以 形象并 不是恒 定的主 
语。 形象 的目的 不是使 其意义 接近于 我们的 理解， 而是 造成一 
种 对客体 的特殊 感受， 创 造对客 体的“ 视象％ 而 不是对 它的认 

參參參  •  •  ••••••• 

知。 

< …… >研 究诗歌 言语， 在语 音和词 汇构成 、在 措词和 由词组 
成的表 义结构 的特性 方面考 察诗歌 言语， 无 论在哪 个方面 ，我 
们都 可发现 艺术的 特征， 即 它是专 为使感 受摆脱 机械性 而创造 
的 ，艺 术中的 视象是 创造者 有意为 之的， 它的“ 艺术的 ”创造 ，目 
的就是 为了使 感受在 其身上 延长， 以尽可 能地达 到高度 的力量 
和长度 ，同时 一部作 品不是 在其空 间性上 ，而 是在 其连续 性被感 
受的。 “诗 歌语言 ”就是 为了满 足这些 条件。 按照 亚里士 多德的 
说法, 诗歌 语言应 具有异 国的和 可惊的 性格； 而实 际上诗 语也常 
f 是陌 生的。 < …… >对 于普希 金的同 时代人 来说， 杰尔 査尔的 
情 绪激昂 的风格 是习惯 了的诗 歌语言 。而普 希金的 风格按 (当时 
的) 风尚， 却是出 乎意外 的难以 接受。 让我 们回忆 一下普 希金的 
同时代 人因诗 人的表 达法如 此通俗 而吃惊 不已， 就足以 说明问 
题了 。普 希金使 用俗语 并把它 用作吸 引注意 力的一 种特殊 程序， 
正如同 他的同 时代人 在自己 日常所 说的法 语中， 使用一 般的停 
语单 词一样 (参见 托尔斯 泰《 战争 与和平 》 中的例 子)，  * 


目前， 有一 种现象 更有代 表性。 规 范俄语 按其産 1 对于  1 


固来 说是一 种异邦 语崖， 可 是它在 人民大 众中达 到了如 此广泛 
深 入的地 致 它和大 》 邑 j 司辑 直电的 ,  i, 


后 来居然 连文学 也开始 表现出 对方言 (列米 佐夫、 克柳耶 夫 、叶 


赛 宁等人 ，按才 能来说 是如此 悬殊, 而按他 们所熟 稔的方 言来说 


又是 如此接 近)® Mass (这是 谢维里 亚宁流 派产生 的一个 
条件 ij 較 津恋。 现在， 就连马 克西姆 •高尔 基也开 始从标 准语转 
向文学 中的“ 列斯科 夫式” 语言方 面来。 这样 一来， 俗语 和文学 
语 言互换 了各自 的位置 (维亚 切斯拉 夫 • 伊万诺 夫和其 他许多 
人)。 最后出 现了一 种想要 创立新 的专门 的诗歌 语言的 强大流 
派； 这一流 派的领 袖人物 众所周 知是维 列米尔 • 赫 列勃尼 科夫。 
所以 ，我 们便得 出诗的 这样一 个定义 ，即诗 就是受 阻的、 umk 
亨亭。 '诗 歌运郎 ：|：落:二 结椅 <P^5i'-nocTpoeHHe)， 而散 文即普 
逢言 语:节 约的、 •轻 •快的 •、 •正 确的 （dea  prosae ①——规 范的、 


平 易语言 类型的 仙女) 。关 于阻挠 和延缓 即艺术 的一般 这一 
点 ，我 在论述 情节分 布结构 的文章 中还要 详细地 论述。 ^  ^ 


但那些 把节约 力量的 概念， 作 为诗歌 语言中 某种实 质性的 
东西 ，甚 至是起 决定性 作用的 东西而 提出的 人们的 观点， 初看起 
来 ，似乎 在节奏 问题上 更有说 服力。 斯宾塞 对节奏 作用的 解释， 
看 来是无 可辩驳 的:“ 我们的 承受力 所无法 忍受的 打击迫 使我们 
让 自己的 肌肉处 于一种 过分的 、有时 甚至是 不必要 的紧张 状态， 
我们无 法预见 到打击 的重 复何时 中断; 在 周期性 的打击 之下我 
们则节 省自己 的力量 。” 看来， 似乎 是令人 信服的 这一说 法却也 
无 法避免 通常的 缺陷， 即把 诗歌语 言的规 则和散 文语言 的规则 


0>  拉丁语 ，散文 仙女. 
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混为 一谈。 斯宾 塞在其 《 风格 的原理 书中， 对 这两种 规则根 
本没 有加以 区分。 其实, 完全有 可能存 在着两 种类型 的节奏 。散 
文式节 奏即劝 力歌的 节奏。 一 方面由 于必要 ，口令 代替了 棍棒， 
“ 划哟， 划哟! ”； 另一 方面， 它也 可减轻 劳动， 使劳动 带有机 械性。 
确实 ，踏 着音乐 的节拍 走路比 没有音 乐伴奏 要轻松 ，但边 热烈交 
谈 边走路 ，也使 我们感 到轻松 ，那是 因为行 走的动 作从我 们的意 
识中 消失了 。由 此可见 ，散 文式节 奏作为 |[1序吟 的 一种因 素是十 
分 重要的 。但 诗歌的 节奏却 不是这 样的。 士 朵 有“圆 柱”， 然而， 
希腊 庙宇中 的任何 圆柱， 都不是 准确地 按“圆 柱式” 建成的 ，而艺 
术节奏 就是被 违反的 散文式 节奏; 已经有 人试图 把所有 这些对 
节奏 的违反 加以系 统化。 这 是摆在 当今节 奏理论 面前的 一个任 
务 。可 以设想 ，这一 系统化 的工作 是不会 成功的 ，因为 ，事 实上问 
题 原本不 在于复 杂化的 节奏， 而在于 节奏的 违反， 并且这 种违反 
是 不可预 料的， 如果 这一违 反变为 规范， 那么， 它便会 失去其 
作为 困难化 手法的 作用。 但 我现在 不准备 更为详 细地讨 论节奏 
问题, 我将写 专文来 探讨这 个问題 9 


译者 ：方珊 
校者： 张惠军 


译自： 1^3  HCTOpH  霣  COBeTCKOft 

acteTHHecKoft  mucjih  1917 — 1932 
C6opHHK  M&TCpHaJIOB 
M.»  flHcKycctBO  ”,1980, 


10 


故事和 小说的 结构 

维克托 •什 克洛 夫斯基 


我在 动手写 这篇文 章时， 首 先应当 说明， 我并 没有一 个关于 
小说 P 定义 ，也就 是说， 我不 知道， 细节 应具有 什么样 的特性 ，或 
者说， i 当怎 样安排 细节, 最后形 成情节 分布。 单 纯的形 象和简 
单的 罗列， 甚或 对事件 的简单 描写， 都还不 能构成 小说。 

在以前 的著作 里①， 我 试图说 明情节 分布构 造程序 和一般 
风格程 序的联 系》 特别是 ，我 指出了 细节层 次展开 的典型 。这种 
展开 按其实 质是无 限的， 正 象在此 基础上 创造的 惊险小 说是无 
_ 限的 一样。 由此产 生了罗 堪博尔 ②多卷 本以及 大仲马 的《 十年 
后 》和《 二十年 后》。 由 此也使 这种小 说必须 有结语 。只有 通过改 
变故事 的时间 范围而 “草率 了结” 故事， 才能结 束这种 小说。 

然而， 故事 的一切 堆砌， 通常 都是由 某种框 架式故 亊造成 
的。 在惊险 + 说里 ，除了 盗窃和 侦破外 ，人 们还常 常把历 经艰辛 
而终于 实现的 婚姻的 细节作 为基本 故事。 因此， 当马克 •吐溫 


①  <诗$  •情节 分布构 造程序 与一般 风格程 序的联 系>。 

②  罗堪 博尔是 法国作 家彭喿 •杜 •特 里尔 （1829— 1871) 创作 的侦探 长箱小 
说的 主人公 • —— 洋注 
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写完 《 汤姆 • 索耶历 险记* 时， 曾在结 尾宣称 ，他不 知道在 哪里结 
束 自己的 故事， 因为 在儿童 故事中 没有描 写成人 的小说 通常作 
为结尾 的结婚 情节。 所以 ，他 预先说 ，只要 有这种 机会出 现就结 
束 自己的 小说。 众 所周知 ，汤姆 •索耶 的故事 有自己 的续编 ，即 
哈 克贝里 •费恩 的故事 (前 编的配 角作为 主角登 场)， 然 后又有 
续编， 不过采 取了演 绎小说 的程序 ，最后 则是采 取尤利 • 魏恩① 
长篇小 说<  海峡游 记》 程序 的第三 续编。 

然而， 小说究 竟需要 些什么 ，才 能令人 感觉到 它是一 种结束 
了的东 西呢？ 

只 要分析 一下便 可看到 ，除 梯形结 构外， 还有环 形结构 ，或 
者 最好是 说圆形 结构。 描写 幸福的 互爱创 作不出 小说， 或者即 
使 创作出 ，那也 只是以 描写曲 折爱情 为传统 背景的 东西。 小说需 
要 曲折的 爱情。 例如甲 爱乙， 而乙不 爱甲； 当乙爱 上甲时 ，甲却 
已 经不爱 乙了。 叶甫盖 尼 • 奥涅金 和达吉 雅娜的 关系就 是按照 
这 个公式 建立起 来的， 而且 他们相 互间非 同时热 恋的原 因只有 
用复杂 的心理 动机来 说明。 博亚尔 多②的 相同程 序却是 靠魔力 
来推 动的。 在他的 《 热恋 的罗兰 》中 ，里 纳尔 德钟情 于安杰 丽嘉， 
但是 他偶然 喝了鬼 迷泉的 泉水， 突然 忘记了 自己的 爱情。 然而 
安杰丽 嘉由于 喝够具 有相反 性质的 泉水， 則一反 从前的 憎恶而 
对 里纳尔 德表示 炽热的 爱情。 于是 出现了 这样的 场面： 里纳尔 
德逃 避安杰 丽嘉。 而安 杰丽嘉 却从一 个地方 到另一 个地方 ，对 
他穷追 不舍。 后来 ，被 安杰丽 嘉追逐 的里纳 尔德跑 遍天涯 海角， 
又 来到有 魔力泉 的那座 森林， 他们 又喝了 泉水， 于是他 们的角 


①  尤利 •魏恩 （1828— 1905)， 法国 作家。 —— 泽注 

②  溥 亚尔多 U4；U— 1190, 意大 利诗人 ■ —— 译注 
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色在 改变： 安 杰丽嘉 开始憎 恶里纳 尔德， 而里纳 尔德却 开始爱 
她。 在 这里， 动 机几乎 是赤裸 裸的。 因此， 构成 一部小 说不仅 


需要 作用， 而且 需要反 作用， 即 某种不 一致的 东西。 这 一点与 
带 有比喻 和双关 语的“ 细节” 相似。 正如我 在论述 情欲反 常化的 
章节 中已经 讲过的 ① ， 色 情故事 的情节 分布就 是比喻 的展开 。例 
如， 薄伽 丘把男 人和女 人的性 器官比 作杵和 研体。 这种 比较由 
整 个故事 来表现 ，这 就是“ 细节” 。我们 在描写 a 魔鬼 和地狱 ”的小 
说 中看到 了同样 的情形 ，不过 ，这 里展 开的环 节要更 为鲜明 ，因 
为小说 的结尾 直接指 出民间 有这种 词语。 显而 易见， 小 说就是 
这种 词语的 扩展。 

许 多故事 都是双 关语的 扩展， 例如关 于名称 起源的 故事就 
属 于这种 类型。 我曾 亲自从 一位老 年奥赫 塔人那 里听到 ,OxTa 
(奥 赫塔) 这 一名称 出自彼 得大帝 的呼喊 :Ox!Tai 如果名 称不提 
供双 关意义 的可能 ，.人 们就把 它拆成 并不存 在的专 有名词 。例如 
MocKBa (莫 斯科） 出自 Moc,KBa,fly3a  (雅 乌扎〉 出自 fl 和 丫3- 
a©  (关 于莫 斯科传 说的故 事)。 

细节 远％^ 是语言 材料的 拓展。 例如， 风资 的矛盾 也可被 
$ 为 细节。 士; 创 # 的一 个细节 (其 中就有 语言因 素的影 
趣味 的:剌 刀上的 窟窿被 称为准 星口， 这里讲 的是年 
轻 士兵的 故事， 他们抱 怨道: “我丢 了准星 相 同的一 个细节 
是根 据不冒 烟的火 （电) 编造的 ，讲的 是下级 准尉的 故事, 兵营里 
袖 烟的士 兵要他 相信此 乃“不 冒烟的 灯”。 

虚假 不可能 性的细 节也是 建立在 矛盾之 上的。 在“预 言”的 

_  '  - - - - — _ 

①  < 诗学 •情节 分布构 造程序 与一般 风格程 序的联 系>* 

②  Mockbs  (奠 斯科） ，苏 联首都 Hpa (雅鸟 扎）， 奠斯 科河在 城内的 最大支 

流。 - 译注 
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条件下 ，我们 会发现 人物意 图上的 矛盾， 他们 力图逃 避预言 ，同 
时预言 却在虚 假不可 能性的 细节下 实现了  (俄 狄浦斯 情 结）； 通 
常， 令人感 到不可 能实现 的预言 实现了 ，然 而是在 一语双 关的情 
况下实 现的。 举几 个例子 :巫婆 向马克 白许诺 ，他 不会看 到森林 
之前被 战胜， 他不会 被“妇 女所生 的人” 杀害。 在 进攻马 克白城 
堡时 ，士 兵们为 了隐藏 着自己 的人数 ，手 里举着 树枝， 而 杀害马 
克白 的凶手 不是生 出的， 而 是剖腹 产的。 在讲述 亚历山 大的小 
说里也 有这种 情形： 有人告 知亚历 山大， 说他 将在光 天化日 之下 
死于 坚硬的 土地上 。他是 在用象 牙做成 的天花 板下死 于盾牌 。莎 
士 比亚那 里也有 同样的 例子， 有 人预言 国王将 死于耶 路撤冷 ，结 
果 他死于 以耶路 撒冷命 名的寺 院的房 间里。 

以对比 感为基 础的情 节:“ 父亲同 儿子打 仗”、 “兄弟 是自己 
姐妹的 丈夫” （在普 希金整 理的民 歌中， 细 节复杂 化了） 以 及“丈 
夫参加 妻子的 婚礼” 的细节 。载 入希罗 多德① 历史的 故事中 ，“神 
秘莫测 的罪犯 ”细节 也是采 取这种 程序, 在 这里， 我们首 先看到 
的 是进退 维谷的 窘境， 然 后是摆 脱困境 的机警 出路。 属 于这类 
细节 的还有 出谜和 猜谜， 或 者广而 言之， 具有 解决任 务的决 
心 —— 建立 功勋的 情节。 在晚 近的文 学中， “假 罪犯” —— 无辜 
罪 犯的细 节亨通 起来。 在这种 细节里 ，我 们看到 的首先 是有可 
能 归罪于 无辜, 其次是 控告， 最 终是宣 告无罪 。宣告 无罪的 实现， 
有时 是假证 词对照 (在米 那耶夫 的故事 里的苏 珊娜类 型) 的结 
果， 有时 则是善 良证人 干预的 结果。 

如果 我们不 知道有 结尾， 那么也 就不会 感觉到 有情节 分布。 
在勒 萨日的 《 跋足魔 鬼》 里很 容易捉 摸到这 一点， 因为它 表现出 


① 希 罗多德 （约 公元前 484 — 420), 希 腊历史 学家。 —— 译注 
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来的 仿佛是 没有情 节分布 结构的 画面。 例如， 下 面就是 这部小 
说的 片断： 

“ 我们现 在转到 这座新 楼前， 这里 有两个 单独的 房间： 
一间住 着主人 ，他 是一位 年长的 先生， 他一会 儿在房 间里踱 
步 ，一 会儿坐 在沙发 椅上。 

—— 桑布 诺说， 我认为 ，他在 思虑一 件重要 的事情 。他 
是一 个怎样 的人？ 从他房 间里的 财产可 以断定 ，他应 是西班 
牙 的头等 贵族。 

—— 魔鬼 回答道 ，其实 ，他 出身 寒微， 可 是在担 任有利 
可 图的职 务时变 老了； 他有 四百 万财产 。由于 他对用 以敛集 
这 笔财产 的手段 并非完 全心安 理得， 很快就 要在阴 间认清 
自己的 行为， 所以感 到忐忑 不安； 他想 修建一 所寺院 ，自 
以为在 如此行 善以后 就能心 安理得 。他 已获 准修建 一所修 
道院， 但 是他希 望在那 里修行 的全是 品德出 众性格 淡泊而 
又十 分谦逊 的人。 选 择这样 的人是 十分困 难的。 漂 亮的太 
太住在 第二个 房间； 她 刚刚用 牛奶洗 完澡， 躺在被 窝里。 
这位 娇嫩的 女人是 神圣的 雅各① 勋章获 得者的 遗孀， 他给 
她留下 的遗产 仅仅是 漂亮的 名字， 然 而幸运 的是， 她有两 
个朋友 ，卡 斯提尔 国王属 下的两 个谋士 ，他们 共同为 她支付 
房费。 

—— 大学 生高声 说：哎 ，哎 1 我听到 喊叫声 和抱怨 ，别是 
发生 了什么 不幸？ 

-- 魔鬼说 :是这 么回事 。两 个年 轻的勋 章获得 者在你 
看 到的灯 火辉煌 的赌场 里赌博 ：他们 为一次 赌注而 动起手 


① 雅各 :耶稣 十二门 徒中的 四大使 徒之一 • 一 译注 
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来 ，操 起利剑 ，彼此 都受了 重伤。 年 长的已 结婚， 年 轻的是 
独 生子。 他 们即将 死去。 一个 的妻子 和另一 个的父 亲获知 
这一悲 惨事件 ，来 到出 事地点 。他 们的哭 喊声震 天动地 。“不 
幸的孩 儿”， 父亲一 边转向 再也听 不到他 的话的 儿子， 一边 
说 ：“我 劝你多 少次叫 f 尔不 要再赌 ，我 告诫你 多少次 ，你会 丟 
掉 性命！ 我解释 过了， 这 不是我 的过错 ：你竟 如此不 幸地一 
命呜呼 了。” 妻子这 边也陷 于绝望 之中， 尽管 她的丈 夫输掉 
了 她的全 部嫁妆 ，卖掉 了她的 所有珠 宝甚至 衣物； 然 而她得 
不到 安慰。 她咒 骂纸牌 ，因 为它是 这一切 的根源 ，咒 骂发明 
纸 牌的人 ，咒 骂赌场 和聚赌 的人。 

上述 片断显 然不是 故事， 这 不取决 于它的 长短。 从 阿斯莫 
德所叙 述的故 事截取 很小的 一幕， 却令人 感到有 结尾。 

—— “尽 管你给 我讲的 故事非 常有趣 ，但 是我之 所见却 
使 我不像 我所愿 意的那 样专心 听你讲 。我看 到一所 房子里 
有一 位妙龄 女子， 她坐在 一位青 年人和 一位老 人之间 ，显 
然 ，他们 在畅饮 美酒。 当老人 拥抱这 位年轻 太太时 ，这 个女 
骗子 却背着 他把自 己的手 让青年 人去吻 ，大概 ，这位 青年才 
是 她的情 人吧。 

洽恰 相反， 跛足者 解释说 ，青年 才是她 的丈夫 ，而 
老人却 是她的 情人。 这位 老人是 一位很 有地位 的先生 ，他 
是获得 卡拉特 拉夫军 功勋章 的最高 骑士。 他 为这位 太太破 
了产 ，而她 的丈夫 却在宫 廷担任 卑职。 她极为 热烈地 抚爱老 
人是出 于清账 的考虑 ，哄骗 他是由 于对丈 夫的爱 。” 

这种 完整性 感觉的 产生， 是因 为我们 在这里 首先有 了虚假 
的认识 ，然 后揭示 了真实 情况， 也就是 模式实 现了。 

然而， 一些相 当长的 故事却 让人感 到没有 完结， 我们 觉得它 


16 


言犹 未尽。 这种 半拉子 故事出 现在第 十章的 结尾。 它是 从描写 
带 有插入 诗的夜 间曲开 始的。 

“我们 朗诵几 节诗， 你们立 刻就会 听到其 他音乐 。你们 

会 注视到 突然出 现在 大街上 的四个 男人。 他们向 我 们的音 
乐 家猛扑 过去。 音乐 家用自 己的 乐器作 为盾牌 （不堪 一击， 
被打得 粉碎） 掩护 自己。 请看， 有两个 男舞伴 跑过来 帮助音 
乐家， 其中之 一就是 夜间曲 的主角 。他 们极为 狂怒地 奔向进 
犯者！ 但是 ，进 攻者也 象他们 一样机 智勇敢 ，情 愿应付 他们。 
他们 的 刺剑下 火星飞 溅。 看 ，夜 间曲的 保护者 之一倒 下了， 
这 是创作 夜间曲 的人； 他受 了重伤 ，他 的同伴 见此情 景逃之 
夭夭。 罪魁祸 首这一 方也得 以解脱 ，所 有的音 乐家都 无影无 
踪了。 留在原 地的只 有那个 不幸的 男舞伴 ，他 为夜间 曲赔了 
命。 同时请 你们注 意法官 的女儿 ，她站 在百叶 窗后， 清楚地 
看 到了所 发生的 一切。 这 位小姐 如此自 傲和讲 究虚荣 ，整 
天幻 想着自 己如何 漂亮， 尽管 她长相 平平。 她并未 为这一 
不 幸事件 而悲痛 ，她 是个冷 酷的人 ，只 会幸灾 乐祸， 愈发骄 
横 自大。 

这还不 是全部 问题之 所在。 他补 充说， 请看， 大街上 
还 有另一 个人， 他站 在倒在 血泊中 的人的 旁边， 为 的是给 
倒 下去的 人以尽 可能的 帮助。 巡查找 到他， 并把他 投入监 
狱， 长 期囚禁 ，假 如他是 真正杀 人犯, 所受待 遇也不 会比这 
更糟。 

—— 桑布诺 发现， 在这 个夜晚 发生了 多少不 幸的事 

啊!” 

故 事似乎 并没有 完结。 有 时给这 种“插 图”故 事添了 个我称 
之为“ 虚假结 尾”的 东西。 通常 用作“ 虚假结 尾”的 是对自 然风光 
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« 讽剌杂 志> ，俄国 自由 资产阶 级杂志 ，1908— 1918 年出版 • —— 译注 

塞尔 维亚， 西班牙 南部的 城市。 —— 译注 

福尔图 纳托夫 （1848— 1914 年） ，俄 H 语言学 家* —— 译注 


或 天气的 描写， 就象靠 《讽 剌杂志 而闻 名的圣 诞节故 事的结 
尾 ，只 用一句 话:“ 寒气凛 冽”。 在这种 场合， 我建 议读者 杜撰替 
如说 对塞维 利亚② 夜色或 者“冷 漠的天 空”的 描写， 附在 勒萨日 
写 的片断 之后。 

用描写 秋天或 感叹作 为虚假 的结尾 ，是 非常典 型的。 “诸位 
先生 ，在 这个世 界上生 活真是 寂寞乏 味啊!  ”果 戈理在 《伊凡 •伊 
凡诺维 奇和伊 凡 • 尼基 福罗维 奇吵架 的故事 》里 就这样 写道。 

这个 新情节 是与前 面的素 材相并 列而形 成的， 故事 看起来 
是结 束了。 

带有“ 否定结 尾” 的故 事是十 分特殊 形式的 故事。 先 来解释 
这个 术语。 ctoji— a、CTOJi—y 单词中 的元音 a、y 是词尾 ，而 “词 
根” CTOJI 是 基础。 我们看 到单数 第一格 是没有 词尾的 CTOJI， 但 
这种 以其他 格的词 尾变化 为反衬 的没有 词尾的 现象， 我 们把它 
当 作格的 特征， 并 称之为 “否定 形式” （福尔 图纳托 夫③的 术语） 
(按 博杜恩 •德 • 库 尔特内 的术语 是“零 点结尾 ”）。 这种 否定形 
式经常 在小说 里遇到 ，尤 其是 在莫泊 桑的小 说里。 

例如， 母亲去 看望寄 放在农 村受教 育的私 生子。 他 已变为 
粗鲁的 农民。 母亲 在山岗 上跑， 跌落在 河里。 儿 子对于 母亲一 
无 所知， 他 却用杆 子沿着 河底去 寻找， 终于 钩住衣 服把她 拖出水 
面。 小 说到此 结束。 这 种小说 要以具 有“结 尾”的 普通小 说为背 
景来 领会。 順 便说说 (我 说的不 是定论 ，至多 是一种 意见) ，福楼 
拜时 代法国 的社会 小说， 广泛地 使用未 竞行为 的程序 (《 情感教 
育 》)。 


①②③ 
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Cur，一 种淡水 鲑鱼。 - 译注 

Cnrap， 雪 茄烟。 - 译注 

波 德莱尔 （1821— 1867)， 法国著 名诗人 • 一 译注 


_^般 说来， 小说乃 #由 于拓展 而变得 复杂的 环形和 梯形结 


小说形 成的特 殊程序 是对称 我们 拿托尔 斯泰用 过的素 
材 来分析 一下。 

为了 把对象 变成艺 术事实 ，就应 该从生 活事实 中抽取 对象。 
为此首 先需要 “触动 事物” ，正象 伊凡雷 帝“挑 选”人 物一样 ，应当 
从寓于 事物的 一系列 习惯联 想中抽 取事物 ，应 当拨 动事物 ，正象 
拨动火 中之薪 一样。 契诃夫 的《 记事本 》 中就 有这种 例子： 某人 
沿着一 条胡同 ，走了 不知是 十五年 ，还 是三 十年， 每天都 看到这 
样的 招牌： “CHI' 品种倶 全”① ，并且 每天都 在想： “ 谁需要 cHr 品种 
倶全 呢?” 后来， 终于不 知怎的 取下了 招牌， 把它挂 在墙的 侧面， 
于是 他看到 的是： “curap 品种 倶全” 。② 诗 人从自 己的位 置上摘 
除一切 招牌， 艺 术家永 远是挑 起事物 暴动的 祸首。 事物 抛弃自 
己的 旧名字 ，以新 名字展 现新颜 ，便在 诗人那 里暴动 起来。 诗人 
使用 的是多 种形象 —— 譬喻、 对比。 他 大概把 火叫做 红颜色 ，或 
者把新 的形容 词加在 旧词上 ，抑或 象波德 莱尔③ 那样 ，说 兽尸象 
卖笑的 娼妓一 样抬起 了腿。 诗 人以此 实现巧 义学# 发展， 他把^ 
概牵从 它所寓 的意义 系列中 抽取出 

个 i 义 列丰 的耳目 为之一 輕_ ，觉摄 对象 


①②⑧ 


19 


新词象 新衣服 一样， 对 象穿着 很合身 。招牌 
被摘了 下来。 把对 象变成 某种感 觉到的 东西、 某种 可以成 
为艺术 品素材 的东西 的方式 之一。 另一种 方式是 建造阶 梯式。 
事 物藉自 身的反 映和对 照而一 分为二 、一分 为三。 

啊呀 ，你 上哪儿 去生小 苹果？ 

哦 ，原 来大嫂 想出嫁 —— 

罗斯 托夫的 流浪汉 继承典 型歌曲 的传统 ，如此 唱道： 

小苹 果从桥 那边滚 下去， 

小卡 佳闹着 要离开 筵席。 

在 这里我 们看到 两个完 全不吻 合的， 而从一 系列习 惯联想 
中互相 派生的 概念。 

有 时候， 事物加 倍增长 或分解 开来。 亚历山 大 • 勃 洛克就 
把 “铁路 ”（5Kejie3HoaopowHaH> —词分 解为几 个词： “令人 厌倦 
的东西 （Tocica)、 道路的 （aopowHan)， 铁的 （》ejie3Haa>”。 列 
夫 • 托尔 斯泰作 品中的 形式化 事物， 如同音 乐一样 ，既有 反常化 
类型 (用 不寻 常的名 称称呼 事物) 的结构 ，又 有梯形 结构的 例子。 

关于 托尔斯 泰的反 常化， 我已论 述过。 这种 程序的 一种变 
型 就在于 ，作家 在画面 上固定 一个细 节并着 重加以 渲染， 从而改 
变了 平常的 比例。 例如 ，托尔 斯泰在 描写战 斗的画 面里， 渲染了 
湿 润嘴唇 的生动 细节。 这种把 注意力 放在细 节上的 做法， 创造 
了 独特的 动态。 康 斯坦丁 •列 昂节 夫在其 论托尔 斯泰的 书中没 
有理 解这种 程序。 

然而， 托尔斯 泰最通 常的程 序是他 拒绝认 知事物 ，描 述事物 
如同第 一次见 到一样 ，称 点缀 (《战 争与和 平>) 为 一小块 绘彩纸 
板， 称圣 餐为一 小片白 面包， 或者 相信基 督教徒 责备自 己的上 
帝。 我认为 ，托尔 斯泰这 一程序 的传统 来自法 国文学 ，也 许来自 
20 


伏尔泰 的< 天真 汉》、 也许来 自对夏 多布里 昂①笔 下野蛮 人所建 
造 的法兰 西宫的 描写。 托尔 斯泰至 少是把 瓦格纳 的事物 “反常 
化 ”了。 他正是 从聪慧 农民的 观点， 也就是 从不具 习惯联 想的人 
! 的观点 ，按 照“法 兰西野 蛮人” 的典型 来描写 事物。 然而, 这种从 
乡民的 观点描 写城市 的程序 ，在 古希腊 的小说 就已经 使用了 （维 
谢 洛夫斯 基)。 

列夫 • 托尔 斯泰所 制定的 第二种 程序， 即梯形 结构的 程序， 
完全是 别出心 裁的。 

我 不想哪 怕是概 要地来 谈谈托 尔斯泰 在创立 其与众 不同的 
诗学 过程中 对这一 程序的 发展。 我 现在只 满足于 举几个 例子。 
年轻的 托尔斯 泰相当 朴素地 创立了 对称法 ，- 特别 是为了 探讨死 
的主题 ，表 明这个 主题。 托尔 斯泰认 为有必 要引伸 出三个 主题： 
贵夫人 之死， 农 夫之死 和树木 之死的 主題。 我说的 是《 三死 》的 
故事。 这一故 事的各 个部分 是由一 定情由 联结起 来的： 农夫是 
贵夫人 的车夫 ，而树 木被农 夫截断 做了十 字架。 

在 后来的 民间抒 情诗里 ，对称 法也时 有表现 。例如 ，“爱 —— 
踏青” 这一 通常的 对称， 是 由情人 们边交 谈边踏 青的情 节表现 
的》 

在《 霍尔斯 托密尔 》中 ，“人 与马” 的对 称法是 由这样 一句话 
维 护的： “谢 尔普霍 夫斯基 那走遍 天涯、 又 吃又喝 的躯体 很晚才 
被埋入 地下。 无论他 的皮肤 ，还 是他的 骨头， 完全没 有用处 。”在 
这个故 事里， 对 称法要 素的联 系是由 下述一 点表现 的:谢 尔普霍 
夫斯 基曾经 有一段 时候是 霍尔斯 托密尔 的主人 。在 《两 个骠騎 
兵>  中对 称法从 标题本 身中就 可看出 ，并通 过细节 表现出 来：爱 


① 夏多 布里昂 （1768 —】 848), 法国 作家。 - 译注 
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情 、玩牌 、对 朋友的 态度。 各 个部分 联结的 情由是 当事人 的亲属 
关系。 

如果 把托尔 斯泰的 巧妙程 序与莫 泊桑的 程序加 以 比较的 
话 ，那 么就可 以发现 ，从 对称法 来看， 法国 巨匠似 乎忽略 了对称 
的第二 要素。 当莫泊 桑写自 己的小 说时, 他通 常似乎 在暗示 ，却 
又不说 出对称 的第二 要素。 这第二 个被暗 示的要 素往往 是被他 
破坏的 传统故 事手法 （例 如， 他写小 说好象 没有结 尾)， 或者是 
通常的 、不妨 说约定 的法国 资产阶 级生活 态度。 例如 ，莫 泊桑的 
许多小 说描写 了农民 之死， 描写虽 然简单 ，但 却十分 “反常 化”， 
其 中对市 民之死 的文学 性描写 当然是 作为比 较的尺 度的， 然而 
在这 部小说 中却没 有这种 描写。 有时， 这 种描写 也用作 讲故事 
者 的热情 评价。 从这 个观点 来看， 可以说 托尔斯 泰比莫 泊桑原 
始得多 ，他需 要的是 明显的 对称， 如 《教育 的果实  >  里的厨 房和客 
厅 •我 认为, 这 是因为 法国文 学传统 与俄国 文学传 统相比 更具鲜 
明性的 缘故。 法国读 者比我 们的正 常观念 模糊的 读者， 能更明 
显地 感受到 规范的 破坏， 或者 更容易 地看到 对称。 

我想顺 便指出 ，谈 到文学 传统, 我不认 为它是 一位作 家抄袭 
作家。 我认为 作_ 家的 传统， ！ 他 对文学 规范的 某种共 '荷 
方式 的依赖 ，这一 方式如 同发明 者的传 统一样 ，是 由他 代 
¥ 术 条件的 碎和构 成的。 

\~托 尔斯 泰对称 法较为 复杂的 情况， 就 是他的 小说里 的出场 
人 物彼此 对称， 或者 一群出 场人物 同另一 群人物 对称。 例如在 
« 战争 与和平  >  里明显 地看到 这样一 些对称 :1) '拿 破仑 —— 库图 
索夫。 2) 彼埃尔 •别 素豪夫 —— 安德来 • 保 尔康斯 基以及 好象是 
双方 的坐标 (尺 度) 的尼考 拉 • 罗斯 托夫。 在《 安娜 • 卡列尼 娜》 
里， 安娜 —— 伏伦斯 基一群 与列文 —— 吉娣 一群的 对称； 这两 
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群 人联系 的情由 是亲属 关系。 在托 尔斯泰 那里， 这是一 种通常 
的情由 ，或 许也是 小说家 共有的 情由。 托尔斯 泰自己 写道: 

“ 老保尔 康斯基 成了出 众的年 轻人的 父亲” (安 德来) ，“因 ^ 描 ^ 
与 小说 没有任 何关系 的 人是不 合适的 。”托 尔斯泰 几乎没 有使用 
另一 种方式 ，即同 一个登 场人物 参与各 种联合 时方式 (英 国小说 
家惯 用的) ，除 非是在 佩特鲁 什卡① —— 拿破 仑的插 曲里， 作为 
反常化 ，他 使用 了这种 方式。 总之， 《 安娜 •卡 列尼娜 >里 对称的 
双方由 情由联 系得不 紧密， 以致可 以说这 一联系 的情由 仅仅是 
艺 术上的 需要。 

饶有趣 味的是 ，托 尔斯 泰使用 “亲属 关系” 已 经不是 为了说 
明 联系， 而是为 了阶梯 结构。 我彳 d 看到罗 斯托夫 家族的 二个兄 
弟 和一个 妹妹， 他们好 象代表 了一种 类型的 发展。 有时候 ，例 
如 ，在彼 恰之死 以前的 片断里 ，托 尔斯 泰对他 们进行 了比较 。尼 
考拉 •罗 斯托夫 是娜塔 莎的庸 俗化， 她的 “粗鲁 化”。 斯吉邦 • 
奥勃朗 斯基揭 示安娜 • 卡列 尼娜心 灵结构 的一个 方面， 通过安 
娜以 斯吉邦 的口音 说出的 “略微 ”一词 掲示了 家庭的 联系。 斯吉 
邦 是走向 妹妹的 阶梯。 这里 并非用 亲属关 系来说 明性格 联系， 
托 尔斯泰 也不是 强迫分 别构思 出来的 主人公 在小说 里 结成眷 
属。 在这里 ，需要 亲属关 系是为 了建立 阶梯。 

文 学传统 中对亲 属们的 描绘与 显示同 一性格 的折射 的必要 
性全然 无关， 出生 在一个 家庭中 的兄弟 既有髙 尚的、 又 有犯罪 
的， 这种 传统的 描绘程 序便表 明了这 一点。 不过， 这里 有时出 
现这 样的情 由：非 婚生的 (菲尔 丁)。 

在这里 ，如 同艺术 中的永 恒规律 ，一 切都是 技巧的 情由。 


① 佩特鲁 什卡是 俄国民 间木偁 戏中主 要登场 人物。 一 译注 
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可 以说， 短篇 小说集 是现代 长篇的 前驱， 尽管 并未确 定它们 
之 间的因 果联系 ，而只 是确定 了年代 先后的 事实。 

短 篇小说 集通常 要使收 入集中 的各篇 哪怕在 形式中 联结在 
一起。 这就使 每部短 篇小说 都嵌入 一个框 架里， 作为它 的一个 
部分。 这种 集子有 《 五卷书 >、 < 卡里来 和笛木 乃》、 《益 世嘉言 
集 》、《 鹦鹉故 事集》 、《七 位大臣 》、《 一千 零一夜 >、 十七世 纪格鲁 
吉亚 短篇小 说集锦 《 智慧 和谎言  >  等等。 

可 以确定 短篇小 说框架 的几个 典型， 或者 更确切 地说， 确定 
小说 套小说 的几种 方式。 最 通常的 方式是 旨在阻 止某种 行为实 
现的! 个亨; 例如， 《 七位大 臣》里 的大臣 们用故 事来劝 
阻 皇‘疚 ft A 李士 螽刑; 《 —千 零一夜 》 里 的山鲁 佐德用 故事拖 
延自己 死刑的 时间； 蒙古 阿尔扎 •巴 尔扎 (Apawa  Bapawa) 
佛 教起源 故事集 里的组 成阶梯 的木雕 群，， 用一些 故事阻 止皇帝 
登 基坐位 ，并 且在第 二个故 事里插 入第三 、第四 个故事 ，<  鹦鵡的 
故事 》 中的 鸚鹉也 是这样 ，它 用故事 劝阻想 要背叛 自己丈 夫的妻 
子 ，并 使事情 拖延到 丈夫的 来到。 《 —千 零一夜 》 里也是 根据这 
种¥_ 的办法 ，创 造出一 集集的 故事来 ，这 是面临 死刑的 故事。 

• 承 说套 小说的 第二种 方式， 可以认 为是甲 亨寄竿 
用故 事来证 明某种 思想， 并且故 事还可 以用来 '反 事 L  WfH 
对于这 种方式 感兴趣 的是， 它 可以向 其他展 开的素 材扩展 。例 
如， 插入一 些诗和 格言。 

这种程 序即行 文程序 、素 材的大 量堆砌 ，致使 不能把 这种联 
结各 部分的 方式应 用到口 头传统 中去， 指 出这一 点是非 常重要 


的。 ^ 分间的 联结如 典 徒有 其表， - 可以发 现这种 赛系的 只有读 
、者 ，面 —在所 谓手〶 创作 ，即 只是处 于萌芽 8?遍 的匿名 
创作 和个人 无意识 创作中 I  + 可 以看到 小说联 结方式 的拟定 。长 
篇小说 从它产 生的那 天起， 甚至 在它产 生之日 以前 ，就倾 向于成 
书。 


在欧洲 文学里 老早就 出现了 短篇小 说集， 这 是由某 一种起 

着框 架作用 的小说 装配成 的完整 集子。 

•  • 

由东 方经阿 拉伯人 和犹太 人传来 的东方 渊源的 文集， 把许 
多外国 故事带 到欧洲 人的日 常生活 中来， 毫无 疑问， 在欧 洲也有 
许 多与它 们相似 的当地 故事。 

与此同 时也创 立了欧 洲式的 框架， 即 带有为 叙述而 叙述慷 /V 

V/'Av.*1, 

谈 《十曰 谈》。 

« 十日 谈: >及 其后继 者同欧 洲十八 —— 十九世 纪长篇 小说非 
常明显 的区别 在于， 文集的 各个情 节彼此 予孕由 登场人 物的统 
一体 亨亨起 来的。 不仅 如此。 我们在 这里还 有看到 登场 人物， 
全部注 i 力的 目标在 辛舍为 而行 为者仅 仅是使 情节分 布的形 
式表 现成为 可能的 一张' 纸牌。 

现在我 暂且假 定说， 这个过 程极其 漫长， 早在勒 萨日的 《吉 
尔 •布拉 斯》 中， 主 人公如 此缺乏 性格， 以致 令批评 家认为 描写中 
间人 物正是 作者的 任务。 这是不 正确的 。吉尔 • 布 拉斯完 全不是 
人， 而是一 条缝合 小说情 节的线 —— 这是 一条苍 白无力 的线。 

在( 坎特伯 雷故事 集》 里， 行为和 行为者 的联系 要紧密 得多。 
在描写 骗子活 动的小 说里， f 寧被 广泛 使用。 

在塞万 提斯、 勒萨日 、菲 尔丁的 u 作里， 这一 程序的 命运非 
常有趣 ，并 且通过 斯泰伦 (CTepH) 在新欧 洲小说 中折射 出来。 
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« 卡马 尔一爱 司一热 马王子 和布湖 公主的 故事》 的结 构是非 
常 奇特的 。这个 故事从 第一百 七十夜 一直讲 到第二 百四十 九夜。 
它分为 几个故 事:一 、卡 马尔一 爱司赫 一热扎 马王子 （热 马的儿 
子) 与魔鬼 帮凶的 故事。 它的 结构非 常复杂 ，结尾 是一对 恋人的 
婚礼 ，而 且布塔 尔女皇 抛弃了 自己的 父亲。 二 、爱 尔一阿 姆特察 
和爱尔 一阿沙 特两个 王子的 故事。 它 与第一 个故事 的联系 ，仅 
仅在于 王子们 是卡马 尔皇帝 的两个 妻子的 儿子。 皇帝想 惩罚他 
们， 而他 们则逃 避皇帝 并经历 了各种 奇遇。 爱尔 一阿沙 特钟情 
于马尔 卡列哈 公主， 成了她 的马木 留克兵 ①一样 的奴隶 。他经 
历了 一件又 一件的 奇遇， 一直未 能跳出 同一个 魔术师 的手心 。后 
来他 们团结 起来。 由 于这种 情况， 悔过并 皈依伊 斯兰教 的魔术 
师给他 们讲述 了《 列哈 麦哈和 罗阿马 》的 故事。 这 一故事 非常复 
杂并 且丝毫 也未被 两兄弟 的故事 所打断 。“听 完这 一故事 ，王子 
们甚为 惊讶。 ”就在 这之前 ，马 尔卡列 哈公主 的军队 来了， 雄要求 
归还 从她那 里掠去 的没有 胡须的 马木留 克兵。 后 来爱尔 一伽列 
尔皇帝 、布 塔尔女 皇父亲 、爱尔 一阿姆 特察母 亲的军 队来了 。随 
后， 寻找 自己孩 子的卡 马尔第 三支军 队来了 ，因为 卡马尔 知道孩 
子 们是无 辜的。 最后， 沙 赫一热 马皇帝 的军队 也来了 ，我 们已经 
完 全忘记 了他， 可是他 也出现 在儿子 的后面 。几 个故事 就用这 
种 人为方 式贯穿 起来， 

饶有趣 昧的是 ，诸 如民 间悲剧 《马克 西米利 亚皇帝 > 的情节 
分布是 怎样展 开的。 情节分 布非常 简单： 同维纳 斯结婚 的马克 
西米利 安皇帝 的儿子 ，不愿 崇拜伊 斯兰教 ，因 此死 于父手 。而父 
亲本人 由于受 到死神 的打击 ，与自 己的宫 殿同归 于尽。 后来 ，这 

① 马木 留克兵 ：埃及 和中世 纪的近 卫兵。 —— 译注 
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一本文 (TeKCT) 被 当作剧 本接受 下来； 这 段本文 以外的 展开情 
节 ，利 用种种 情由， 加进本 文的不 同地方 中来。 例如， 有 民间戏 
剧《 小舟 > 和另 外一部 《 匪帮 》， 它们 有时毫 无任何 情由而 插入马 
克西 米利安 皇帝的 戏剧中 ，就象 《 堂吉诃 德》 的田 园诗般 的场景 
或者 < —千 零一夜 > 里的宗 教诗歌 一样。 它 们有时 一 我 想这是 
较晚 的现象 —— 凭着 不驯服 的阿道 尔夫离 开父亲 并加入 匪帮为 
情 由插了 进来。 《阿尼 卡和死 神》 的片 断插入 本文比 较早。 这可 
能发生 在最初 散落于 乡村、 我们可 能为了 简易起 见而错 误地称 
之 为原始 的本文 之中。 滑稽 可笑的 葬礼的 片断插 入本文 就晚得 
多了， 这一片 断在这 出滑稽 剧外同 样是有 名的。 许 多时候 ，新的 
片断 ，尤其 是口头 玩艺儿 ，即 由装聋 作哑为 情由的 匿名作 品的堆 
砌 ，竟 如此蓬 勃地发 展起来 ，以 致完全 离开了 马克西 米利安 。他 
只 不过成 了滑稽 剧开场 的借口 而已。 这里 从原初 的马克 西米利 
安皇帝 (或 许近 似于南 俄学派 剧）， 到由破 坏双关 语并完 全按照 
另一种 原则发 展起来 的后期 本文的 道路， 并不比 杰尔奄 文到安 
德烈 • 别 雷的道 路短。 顺便说 一句， 有时 杰尔査 文的诗 也成了 
戏剧 本文。 马 克西米 利皇帝 本文里 的情节 发展程 序的变 化史大 
致就是 这样。 对于 每部作 品来说 ，本 文都发 生变化 ，并根 据当地 
素材 得到了 发展。 


四 

我已经 说过， 如果我 们拿任 何一种 类型的 奇闻小 说来说 ，都 
可看到 ，它 是一种 完整的 东西。 例如 ，如果 说素材 提供了 使人摆 
脱困境 的成功 答案， 那么我 们也就 看到说 明主人 公陷入 困境的 
情由 ，看 到它的 答案和 一定的 解决。 具有“ 狡诈” 内容的 故事的 
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结 构一般 也是这 样的。 例如, 犯罪后 发现被 酋掉一 绺头发 的人， 
剪 掉了自 己所 有同伙 的一绺 头发用 以自救 t 有白 粉标记 的房屋 
的同类 故事也 是这样 (一 千零 一夜， 安徒 生)。 在 这里我 们看见 
确定而 完整的 情节分 布环， 它 有时为 描绘所 铺陈, 有时又 为评述 
所 展开， 但它本 身却是 一种发 挥积极 作用的 东西。 正如 我在以 
前短评 中所说 的那样 ，若 干这 样的小 说能构 成比较 复杂的 结构， 
成为插 入一种 框架的 东西， 可 以说组 合成一 个情节 分布联 合体。 

然而， 另 一个更 为广泛 流传的 情节分 布结构 程序, 就 是穿连 
程序。 从 这种构 成方式 来看， 一种 完整的 情节小 说形成 于另一 
种完 整的情 节小说 之后， 它 们由人 物的统 一联结 起来。 具有主 
人公 提出任 务的普 通类型 的复杂 故事， 就 是通过 穿连办 法构成 
的。 通过 一个故 事知晓 另一个 故事的 情节， 用的 就是穿 连的办 
法。 结 果就成 了由两 个或者 甚至四 个故事 组成的 故事。 并且我 
们 立刻就 能确定 两类穿 连办法 。一种 类型中 的主人 公是中 立的， 
他屡 遭惊险 变故， 但他 对于变 故的发 生是无 辜的， 这种现 象在惊 
险小 说里屡 见不鲜 ，小 说中海 盗们相 互偷走 少女或 小伙子 ，而这 
些 海盗船 无论如 何也不 能进入 指定的 地点， 所以 总是在 经受着 
种 种惊险 变故。 在另 一些结 构中， 我们已 经看到 把行为 和行为 
者联系 起来， 试图说 明惊险 变故的 理由。 奥德修 斯的惊 险变故 
是有 情由的 ，然而 完全是 外在的 ，是 不给主 人公以 喘息之 机的上 
帝的 愤怒。 奥 德修斯 的阿拉 伯兄弟 洗巴普 一莫列 霍特对 于他所 
经 历的许 多奇遇 已经作 出恰如 其份的 解释: 他酷爱 游历， 因此他 
七次 登程， 人 们把他 同时代 旅行者 的全部 民间创 作都系 在他的 
命 运上。 

阿普列 尤斯的 < 金驴记 > 中， 鲁 修斯的 好奇心 就是穿 连的情 
由 ，因为 他窃听 和窥探 一切。 顺便 指出， （金 驴记》 是两种 程序即 
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框架 和穿连 程序的 组合。 用 穿连的 办法， 插入了 与皮* 搏斗的 
片断、 敗放事 、海盗 的惊险 变故、 暗楼 上驴子 的趣谈 等等; 用 
框架 的办法 ，引伸 出女巫 的故事 ，著名 的《 阿穆尔 和普绪 喀>  故事 
以及许 多短篇 小说。 用 穿连方 式构成 的作品 中的组 成部分 ，我 
们 常常感 觉到它 们有独 立的生 命力。 例如 ，在 《金驴 记》中 ，在描 
写隐匿 于暗楼 并按影 子识出 的驴子 的片断 之后， 接着指 出某一 
俗 语由此 而来， 也就 是说， 小说是 听众完 或者基 本上熟 悉的。 

然而 ，游历 ，特别 是寻找 地点的 游历， 早已成 为穿连 的人人 
皆知的 情由。 最 古老的 西班牙 Picaresco® 小说 《 托梅斯 河上的 
小拉撤 路》 具有这 种结构 ，它 描写的 是寻找 地点因 而碰到 各种奇 
遇的小 男孩。 应当 指出， < 小拉撒 路> 的一些 片断, 它的某 些句子 
成了西 班牙市 场的倩 皮话; 我认为 ，这 些片 断和句 子在小 说写成 
之前 已经流 行于西 班牙市 场了。 小说 的结尾 很奇特 ，以 荒诞无 
稽 、变幻 无穷的 奇闻逸 事作结 ，这 是相 当普通 的现象 ，因 为正在 
形成掷 思想在 小说第 二部分 中很不 够用， 所以第 二部分 往往要 
在全 新的原 则上建 立起来 :塞万 提斯的  < 堂吉诃 德》 和斯 威夫特 
的 增 利佛游 记>  就是 这样。  … 

乂.  有时， 我们遇 封穿连 程序不 是运用 在情节 分布时 素材上 。塞 
方提 斯的* 玻 璃硕士 》_写 的是一 位来自 民间； 后 来由于 喝了爱 
褚迷 _ 汤而神 魂颠倒 的学者 ，在这 都菊篇 小说里 ，整 段整 段地插 
入 ，或 者确切 些说， 融入了 狂人的 箴言。  … 

“他对 木偶剧 院主人 们评价 不好， 称他们 为无所 事事的 
-  人 ，因 为他们 亵渎了 ，舁 在自己 的表演 中嘲弄 了笃信 宗教者 

心 亩中的 圣物。 他们把 旧约和 新约全 书的圣 像装进 麻袋并 


①〃 西 班牙语 ，指 描写流 浪汉的 小说。 —— 译注 
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安坐在 麻袋上 ，以 便在小 酒馆、 小饭馆 里吃吃 喝喝。 维特里 
耶拉表 示惊讶 ，有 权势的 人们竟 并不禁 止这种 表演， 也不把 
他们 驱逐出 国境。 

有一天 ，一位 公爵打 扮的演 员走过 ，维特 里耶拉 看了他 
一眼 ，说道 : 

—— 记得， 我看见 他在舞 台上， 脸上涂 脂抹粉 ，身 穿翻 
面皮祅 ，而在 生活中 每一步 都以贵 族的荣 誉赌咒 发誓。 

—— 这究竟 是怎么 回事？ 有人提 出异议 ，难 道有 许多出 
身显 贵甚至 名门的 演员。 

—— 这 是对的 ，维特 里耶拉 回答说 ，尽管 剧院完 全不需 
要显贵 出身的 ，但是 却要求 演员敏 捷灵活 、举 止文雅 和有雄 
辩 口才。 应 当说， 他们 汗流決 背地用 自己孜 孜不倦 的劳动 
和强记 博闻挣 得面包 D 他们不 得不从 一个地 方跑到 另一个 
地方 ，从 一个市 井走到 另一个 市井， 力 图聲广 大观众 开心； 
因 为个人 的温饱 仰仗于 观众， 所以需 要投其 所好。 他们不 
必偷偷 地欺骗 任何人 ，而是 把自己 的表演 搬到广 场上来 ，在 
这里， 人们可 以观看 和议论 他们的 表演。 他 们竭尽 全力来 
表现 作者的 意图。 演员 不得不 去大量 赚钱， 为的是 在年底 
不 使债主 依仗法 庭罚他 的款。 尽管 如此， 演 员还是 国家所 
必需的 ，正如 丛树林 、林 荫路、 绚丽多 彩的风 景画以 及一切 
使人 赏心悦 目的东 西一样 。 、 

维 特里耶 拉赞同 自己好 册友的 意见， 说一 个向 女演员 
献殷勤 的人， 立刻会 向几多 妇女献 殷勤， 向皇后 、仙女 、女 
神、 洗碗碟 的女工 、牧女 ，甚 至经常 向侍童 或仆役 献殷勤 ，因 
为女 演员必 须扮演 所有这 些角色 。” 

这些箴 言并没 有使小 说产生 效果。 在 小说的 尾声， 硕士正 
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在 康复。 然而 ，这 是艺术 中的一 种极为 寻常的 现象; 而且 决不因 
终止 其存在 的理由 而有所 改变， 硕 士正在 继续着 自己的 箴言并 
康复 起来， —— 他关于 宫廷的 演说和 以前的 箴言同 属一个 类型。 

例如 ，在托 尔斯泰 的<  霍尔斯 托密尔  >  里， 从马 的角度 继续对 
生活 作独特 描写的 ，在马 死后已 是作者 本人了 ，而在 安德烈 •别 
雷的 < 柯吉克 • 列达耶 夫> 中， 由稚 子的知 觉世界 表现出 来的双 
关语 结构， 在其发 展中运 用的是 显然为 稚子所 不知的 素材。 

我 现在回 到主题 上来。 总 而言之 ，在小 说发展 史中， 无论框 
架 程序， 还 是穿连 程序， 都 是向日 兹 稠密地 把点缀 悻素材 插入长 
篇小 说本身 之中的 方向发 展的。 这可以 在( 堂吉诃 德>这 个家喻 
户晓 的素材 中非常 清楚地 看到。 


译者： 方珊， 

校者: 董友 

译自： Pa3BepTuBaane  .cdskct*. 
npara91921. 
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论 悲剧和 悲剧性 

. 鲍里斯 •埃亨 巴乌姆 


俄国 6^ 屏 | 至今仍 是个悬 而未决 的课题 。但 看来， 我 们正在 
越 来越接 近它。 我 们似乎 感到， 不湿 衡轉 来木属 于小说 和抒情 
_， 而属 于敢 剧。 隐 私性的 、“家 庭性故 ”形式 已失去 市场。 现在 
^ 需要 的是大 规模的 形式、 高亢的 声音和 趣爾有 力的' 语言。 悲剧 
暂且 栖身于 电影， 成了“ 冒险猎 奇”。 复杂 的情节 分布模 式在沉 
默无 言的观 众面前 默默地 展开。 但那一 天终会 到来， 就 连这位 
沉 默不语 的观众 也要求 发言。 一 些重要 的迹象 表明， 俄 国的未 
来 悲剧所 依靠的 ，将不 再是易 卜生， 因为他 在我国 突然成 了一个 
外人 ，甚 至也不 是莎士 比亚， 因为他 被我们 的旧剧 脘过分 规范化 
了， 而是具 有席勒 或十七 世纪法 国人的 精神高 尚的古 典悲剧 。克 
服关 于“伪 古典式 ”悲剧 的学院 派观念 的途径 已经显 示出来 。但 
虚假的 是这些 观念， 而不是 悲剧。 

我们 对因循 守旧的 喜爱有 时竟达 到了令 人吃惊 的地步 ，总 
是兴 致勃勃 地重复 同一样 东西。 规 范化在 任何地 方也没 有象在 
文学 史中具 有这样 强大的 抵抗力 。 在 这里， 它常 常达到 令人着 
魔的 程度。 同一 个僵死 的模式 可以存 在一、 二百年 ，直到 某一位 
狂怒 的新闻 记者将 其动摇 为止。 布 瓦洛早 在十八 世纪就 说过： 
“瞧 ，马 莱伯① 又来了 。” —— 于是所 有的文 学史家 便全都 屈服于 
这一 公式， 他们无 情地摒 弃十七 世纪 法国其 他所有 的抒情 诗人。 
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其中 便有泰 奥菲尔 (Teo4mjn>) 和圣 一阿曼 (CeHT-AMaH) 这枰 
有名的 诗人。 这两 位诗人 的名字 ，在 我国无 人知晓 ，而马 赛伯的 
名 字人人 皆知， 恐怕 连一些 中学生 都知道 。.寒 不悬 勇卑: 而又好 
发奇 论的泰 奥菲尔 • 戈蒂取 <Teoj>^n>  r>T?e) ②， 

<Les  grotesques》 ③ （1841> 中, 描述 了这两 悴诖人 ^~协 舀 
像 国人也 不^他 钔俩， 而还会 象以前 那样， :; 以为一 
句 “马 i#i 吴仓 二页诗 篇都黯 然失色 a  I 

让我们 还痦回 到悲剧 上来吧 。，毋 来抒懊 诗犀示 了这样 ^ 种 
征象， 即 它正逐 渐变为 一种崇 高风格 的独白 和高亢 的颂歌 。与 
安娜 • 阿赫玛 托娃及 其流派 的温情 的案内 风格并 存的是 II 捷尔 
施塔姆 的< 推德拉  >  及其颂 歌的高 亢音调 ，在 他时诗 中“尤 音长度 
是唯 一的尺 度”， 他的诗 显示出 T  一条 通向崇 高悲剧 的填精 。，与 
象征派 过分修 饰和呆 滞倕化 的诗对 立的昜 马雅可 夫斯基 時布尔 
列斯 克风梅 g 象从中 显示 了七 条通询 俄国舞 台还未 曾弟 V 过典 皋 
剧的 道路。 事 实上； 我 们是不 是得以 新的形 式重真 令七 世缉崔 
茵抒 情诗和 戏剧所 曾体验 过的一 切呢？ 是不是 该创進 t 秩崇离 
的 ‘标准 的悲剧 和薯剧 4 布尔列 斯克+ 呢乜 h  . 

所有这 些预直 我们 有权谈 治悲剧 和席勒 
而提 出来& 读  iiSS  f 

对 魅碰道 。皇麵 楚 

. .  * " 1 1  . 〜 „  .一― — - 

■  -  ''  n.;  .!h  : 

■'  V|  .  :  .1  -  .  .K  :1  ：：，'  '  ,  ^  n-.;  '  ；\ 

①… 马莱伯 ，即弗 啤索瓦 •德. 马莱伯 （1555— 1628), 法 国诗人 ，被 人称作 “波、 
旁王軛 沾官 方诗人 。，一 已译注  . ’二 S  ^ 

@ 籌 奥苹尔 •戈 * 取 (mi— «7幻， 法 国依家 ，诗 人。, 触 V  ■ 

③  法语， 《 论怪诞 卜  , 

④  布尔 列斯克 (Bypjieci;) 指作风 故意与 情节不 _ 符的 幽城诗 、剧本 等作品 '，例 
如用 在严辞 旬描写 # 稽场 面等。 法文为 ijudesque。 
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的 正是这 一 点。 

艺 术中悲 剧性的 问题是 一个最 复杂的 问题。 当然， 对这个 
问题尽 可以髙 谈阔论 一番， 但这一 现象的 艺术涵 义不会 因此而 
变 得明确 起来。 把观众 召集到 剧场里 通 直达旦 地给他 JD 扮演 
各种 角色， 为的就 是使他 们感到 恐惧和 怜悯， 这 难道不 是很可 
笑， 很野 蛮吗? 生 活中这 样的情 感不是 E 盜够 # 了吗? 到 剧场流 
泪难道 不是最 低廉的 一种泪 水吗? 艺术为 什么需 要这种 眼泪呢 7 
难道 仅仅是 为了那 些在生 活中不 会怜悯 人的观 众吗？ 艺 术的作 
用 难道仅 仅是对 生来的 缺陷靠 人工的 途径作 生理弥 补吗？ 

诸如 此类的 问题在 创造悲 剧形式 时纷纷 涌现。 席勒 对于这 
些问题 思考了 许多， 也写了 许多。 艺术的 目的对 他来说 是一种 
特殊 类型的 享受。 但描 写人的 痛苦和 死亡的 悲剧， 究竟 能给人 
以一 种什么 样的享 受呢? 此外， 痛苦 的激情 难道是 不必要 的吗？ 
席勒 曾在康 德美学 中寻找 答案。 但是， 从 哲学到 具体艺 术之间 
还有一 条漫长 的路， 而哲 学中关 于适用 的和 必要的 ，合目 的性的 
和 不合目 的性的 议论， 对于 艺术却 无多大 帮助。 席勒所 提出的 
悲剧 定义， 几乎是 对亚里 士多德 的重复 ，但 他的定 义中有 一句话 
倒 是很有 意患: “其目 的在于 f 字今增 的艺术 才可以 叫做悲 剧。” 
这 里没提 恐惧， 并且也 不单纯 ¥怜_ 搁， 而是 怜悯。 这 不是自 
相矛 盾吗? 是不是 文字游 戏呢？  *  ^ 

人类 的一切 情感， 正象一 切思想 、一 切观念 一样， 都 可以成 
为艺术 结构的 素材。 悲剧 中的痛 苦应当 是强有 力的—— 席勒特 
别关心 的是痛 苦的印 象不要 因为使 主人公 ¥ 难的 舉人以 简单的 
方式 出场而 被削弱 （《 强盗 》 中的 弗兰茨 就遭到 席勒本 人的指 
责>。 然而, 席勒又 指出， 不 应使痛 苦达到 李琴夺 考 的程度 ，因 
为那样 的话， 情感 方面就 会开始 占 上风， 而 达到 令人不 
u 


快的、 沉重的 情感的 程度。 悲 剧中的 情感因 索应被 亨 f 
空 尽字； $  ”。 这就 是说， 的确这 里的问 埋不单 纯是怜 ‘ •感 •， mi 
受。 但是 应不应 该为取 消表面 上的矛 盾而作 一个补 
充呢? 所 享受的 不是怜 悯本身 ，而是 怜悯藉 以出现 在悲剧 观众心 
中 的那种 形式。 倘 若说， 悲 剧艺术 用作结 构素材 的那种 痛苦应 
当 有此种 形式， 它 所唤起 的怜悯 能给人 以艺术 快感， 这种 说法是 
否正 确呢？ 

席勒 的思想 显然是 这样的 （他在  < 论悲 剧艺术 》 — 文中写 

道>: “ 悲剧所 生的痛 苦亨亭 率学 学手， 予乎学 手字亨 

•这 •样 •的 •悲 •剧 • 才 i •最 • 完 •美的 .。 ” i  i 

士: 在于罕 甲芩巧罕咋亨， f 亨农亨 吁字® 
考 序呼， 内容本 •诱人 •和 
: ▲弓 ) 又注 s ， 或者 说观众 就愈为 之倾倒 。” （< 论素 
朴的 诗与感 伤的诗 》) 换句 话说， 要这 样与怜 悯感相 嬸戏， 使之 
同 时又不 舞在。 这 又是责 谈怿沒 吗? x 释 文宇游 戏吗？ 

不。 艺术永 远是这 样的。 一个 涕哭不 已的悲 剧观众 是对艺 
术家的 可柏的 判决。 对 艺术家 来说， 重 驀的是 f  f 唤起 观众心 
中 的特殊 平 字的 怜悯感 ，对观 众而言 ，只 有这样 才能 成为其 
艺术 事受士 i 材。 

现众将 会欣喜 而又满 意地注 意这种 情感的 发展， 并关心 f 
夺华 真的 体验到 这种情 感会怎 么样。 死在 戏會上 的主人 兮两去 
^ 二 声叹息 ，在 观众中 唤起的 便不再 是眼泪 ，而 是掌声 。“艺 术的 
成 功”承 远是一 场骗局 :观籴 驀 求的 好象是 怜悯， 可实 标上， 艺术 
家引导 他达到 的却是 享受; 观众被 请来接 受“内 容”， 而事 实上， 
内容却 被形式 “消灭 了”。 （正 是消 灭了， 而 不矣象 教科韦 喜欢说 
的那 样达到 “和谐 ”i) 观众 开始关 注与其 说是主 人公的 痛苦本 
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身， 不 如说是 痛苦发 展和结 构的孕 f 和 f 申印 f 罗， 这 时怜悯 
便不 再是观 众个人 心灵的 感受和 令_， wiiiiii 远镇 一起拿 
在手 里的一 种普遍 观念。 观众不 这种情 感的所 有者， 而只 


是 为了别 的目的 暂財利 用一下 它的承 租人。 对于 奥：^ 来说， ^ 
要 时是要 看到悲 剧善于 唤起怜 悯感， 在 这一形 式中， 


便 游輕 写茲 _¥乐 識的情 因此 ，:他  1 歹 ¥1  一 

术家 的并不 情感 本身， 而是 用以唤 起这种 情感的  1_些# 


_i%_。 这 fe 裎序 越精巧 、独特 ，艺 木感染 力也就 越强烈 I 程序 


越隐蔽 r 骗局 也就越 成功， 这就是 艺术的 成功： “L^art  eSt  de 
cacher  Part”。 ① 用 列夫. 托尔 斯泰的 话丰说 ，艺 未即“ 充穷组 


合 的迷宫 。”怜 悯就是 进八悲 剧痒座 迷宫的 入口， 而完全 不是阿 
里阿德 M 线团 。② <•••〗">  ' 


'  ◊: :…〉 禾知关 什么我 们# 常喜 套《心 理”和 “枉格 播写? 。我 

们天 真地以 为〗 艺未 家写作 就是为 tr  “描给  ”4_或 是性檢 。我们 
绞尽 脑件地 M 索着 关于 哈姆雷 特的一 个问鑪 ，即莎 士比並 “是否 
想”: 铨概 身上表 瑰一秭 迟钝 性格或 者别的 什么东 西呢？ 可事实 
i， 艺术泰 粮本没 奋表现 诸如此 类的任 何东西 ，因 为， t、 麵 争问麁 
并没 有完全 占 据他的 头脑， 况且我 们也不 是为此 街观看  1 哈姆雷 
特>的 ，侖 那些窆 味的韦 _和 论文却 在教莪 们为了 研炎么 進学才 
暑痢。 我打是 因糖夺 旧的, 因为我 们咸到 时蕞一 ♦棒， 而 说的却 
是 券二祥 r  索 搐克勒 斯时悲 剧里没 有枉何 杉理 _写。 当时 X 
们连想 想到 这一点 r 如果 《 簕感 妗趣祕 是华 _坦 祯房史 


①  _语（ 艺术 就是把 艺术隐 藏起来 。：  . ^ 

②  阿里 阿德涅 ，希 腊抻话 中克里 特王的 女儿。 她用小 钱团帮 i 雅典英 雄忒修 
斯逃出 迷宮。 1 •阿里 阿德涅 线团” ，现在 常用来 比喻解 决问® 的办法 *  一 译注 
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个性 本身， 他就无 论如何 也创作 不出悲 剧来： 心 理学也 无济于 
事， 因为不 存在悲 剧形式 的品质 (Qualification  zur  Trago- 

die；>。 只 有当他 里有 了乎亨 亨渾 亨 号时， 写作 
才上了 正轨： “在 悲剧中 描写这 种性格 要“# ‘，•  S 种 性格展 
开 得较快 ，其特 征也较 为一贯 和稳定 。” 于 是乎历 史人物 华伦斯 
坦便 蒙上了 悲剧的 假面具 ，围 绕他则 出现了 一大批 其他假 面具. 

应该使 主人公 勇敢些 ，历史 上有据 可査。 应该使 他受苦 ，席 
勒把主 人公置 于敌人 、朋友 和家庭 的包围 之中。 应 该叫他 死去， 
这才 是主要 问题。 整个悲 剧应当 是对死 f： 的原因 说明。 

悲剧应 当用怜 悯激发 享受。 如 果主人 公的死 仅仅由 于个人 
的过错 ，那 么他 的死便 成了罪 有应得 ，这样 一来便 使得怜 悯和享 
受都 削弱了 s  “残忍 的”观 众要求 (并 且他是 对的) 无辜 的牺牲 。莎 
士比 亚被迫 让李尔 王成为 老乞丐 ，并求 助于天 降暴雨 ，好 让观众 
亨 4 戸 李尔王 昏聩的 决定。 不然 的话， “主人 公本身 过失” 的可笑 
刻把悲 剧变为 喜剧。 然而, 写悲剧 要是任 何过失 都不写 ，便 
会 回到古 人当作 理由而 极便于 使用的 古代的 天命那 里去。 席勒 
尝 试了另 外一种 办法： 使华 伦斯坦 只在舞 台上他 周围那 些人的 
眼里 才是有 罪的, 使观众 对他的 背叛没 有任何 责难, 同时 又使其 
成 为悲剧 冲突的 动机。 正象卡 尔 • 维吉尔 早在论 《华 伦斯坦 
书中所 指出的 那样， 席勒在 自己谬 误中是 合理的 (<Das  Recht 
des  Helden  in  seinem  Unrecht»)0 后 来席勒 对这一 点也开 
始不 嫌:为 了 -在处 部耩势 a ng_der  UtnstSnde) 磨今 的甚 81 {一 

上廬 通王得 紐吉典 _勒虽 西勤鐵 皆)。 

< …… >为 使悲剧 情节分 布充分 展开， 容” 
和使 怜悯成 为成功 地运用 悲剧亨 式的續 考， 里潘 
悲剧, 用 F 勒 ¥ 人的 话来说 ，就 i 运 “ 拖延对 情感的 折磨” 。延宕 

•  _  ^  •_  •— 籲 參 ••參 
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和阻 滞程序 (诗 歌艺术 的一般 法则) 可以是 各种各 样的， 然而它 
n 应当是 會增今 同时尽 可能又 是-亨 亨， 以 便“欺 骗”观 
众。 在 《强 ¥>+，• 迻 种拖延 是通 过各种 4 ‘南谋 —— 弗 兰茨的 
信、 卡尔 •阿玛 丽亚的 没有发 现等等 —— 的 手法来 达到的 。这 
些程序 是很幼 稚的, 席勒 成熟后 也竭力 避免再 采用这 些程序 。在 
《 华伦斯 坦》中 ，他 的作 法就不 同了， 一部分 是在模 仿莎士 比亚： 
拖延程 序被引 向内部 —— 深 入到华 伦斯坦 的个性 之中， 并且似 
乎被他 的心理 活动掩 盖了。 华 伦斯坦 正象哈 姆雷特 一样， 变成 
了迟钝 的人， 只知用 “时机 未到” 来回答 将军们 对自己 的催逼 。程 
序是隐 蔽的， 因而观 众也就 被“欺 骗”了 ，而在 这一骗 局中， 就包 
含着 艺术的 成功： “L'art  est  de  Cacher  Part”。 观众 |^j， 
正是 因为他 们面前 的这个 人的性 格才使 悲剧被 延宕了 D 

实 际上， 悲剧之 所以被 延宕并 不是因 为席勒 需要研 究性格 

的心理 ，而恰 拾相反 ，是 亨亨乎 牛不 學年 字孕， 是 因为应 当聲亨 
而将 这一拖 延本备 《•哈 •姆 •霄特 ，里 的情形 i/匕 
iir。 无 隹乎对 哈姆雷 特这个 个性的 解释会 是直接 对立的 ，而 
且毎 神解释 都有各 自的正 确性， 因为 它们犯 了同样 的错误 。无 
论是哈 麻雷特 ，还 是华 伦斯坦 ，都为 研究悲 剧形式 提供了 两种必 
不可少 的观点 ，一是 动力， 一是阻 滞力。 代 替按照 情节分 布模式 
向前运 动的， 是某 种酷似 舞蹈的 有复杂 动作的 东西。 从 心理学 
观 点来看 ，这几 乎就是 矛盾。 大卫 •施 特劳斯 在谈到 《 华伦斯 
坦>  时说： “他 p •时既 是麦克 白斯, 又是哈 姆雷特 。”席 勒的 对手奥 
托 • 路 德维希 (Otto  JliMBHr) 正是为 此才嘲 笑道, “他 的话象 
麦克白 和柯里 奥拉。 而他的 行动， 或 者更确 切些说 ，他 的无所 
作为 ，却 象哈姆 雷特。 他的行 动实在 是哈姆 雷特式 的:一 个人本 
该作 某事但 却不作 ，最终 迫于惩 罚的威 胁而作 了。” 这完全 正确， 
38 


因为心 理活动 只是一 种理由 的证明 * 主人 公只是 象是有 
完整 的个性 ，但 事实上 ，他只 是个假 面具。  I  I  I 

莎士比 亚把父 亲的幽 灵引入 悲剧， 并 使哈姆 雷特成 为哲学 
家， 以 此作为 运动和 拖延的 理由。 席勒使 华伦斯 坦几乎 成为违 
背自 己 意志的 叛徒， 以促 使悲剧 展开， 并且 采用了 占星术 的因素 
来解释 拖延。 采 甩这种 方式就 做到了  “巧 妙地引 导动作 ”的目 
的， 这里所 谓巧妙 ，意为 观众的 怜悯不 是事件 本身的 结果， 而是 
事件的 凑合和 交错的 结果， 同时这 些程序 的机制 被深深 地隐藏 
在素材 之中。 怜 悯变成 f 字亨 直观 ，而 非形式 的“体 验”， 也不是 
形式 的“激 ’ 

最后 还要谈 一点。 话 剧形式 的特点 在于， 讲 故事的 人作为 
洞 悉事件 孝程的 “媒介 者”退 居幕后 ，戏 剧仿佛 自 动地展 开和安 
难。 观众虽 处在观 看者的 地位， 却 比每一 单个角 色知道 得还要 
多。 席勒利 用了这 一特点 ，在 两个方 面发展 了悲剧 :华伦 斯坦和 
皮柯洛 米尼。 玩弄观 众的这 一特权 的演出 在不断 进行： 刚刚看 
出通 向牧场 的道路 ，剧情 却突然 离题了 ，致 使观众 一度陷 入困惑 
莫解 或猜测 状态， 为 的是后 来加倍 地享受 作为知 晓全部 事件的 
旁 观者的 快感。 这种 二重性 有可能 使悲剧 的各个 因素充 满特殊 
的紧 张性， 这 时主人 公的话 对于观 众比对 于讲话 的人更 意味深 
长， 这是一 种比喻 的程序 ，它 有时具 有悲剧 嘲弄的 性质， 

华 伦斯坦 临死前 对戈尔 东说： 

晚安 ，戈 尔东， 

我想 ，我将 长眠不 醒； 

这 些日子 我忧思 重重， 一 
因 此请你 不要过 早把我 叫醒。 

观众 知道， 华伦 斯坦马 上就要 死了， 因 此在这 句话里 听出了 


别的 意思。 观众 几乎是 阴谋的 同谋者 :艺术 的成功 在于， 观众宁 
静 地坐在 沙发上 ，并用 望远镜 观看着 ，夸学 增罕。 这是 
因 为形式 消灭了 内容。 怜悯在 此被用 A 二‘ 枭 4。 它取 
自心灵 ，又 显现 给观众 ，观众 则透过 它去观 察艺术 组合的 迷宫。 

译者 ：方珊 

译自： M3  HCTOpHH  COBtTCKOft 

ScTeTH^ecKoii  mucjih  1917 一 1932. 
C6opHHK  MaTepna^ioB. 

M.  *  “Mck/cctbo”， 1980. 
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使 用上的 （平常 的>意义* 
在 特殊情 况下的 意义。 
德语 ：物的 指表。 

徨语 ：意义 的指表 《 


之 外的条 件下来 与句中 之词相 比较， 它不 过是处 于其它 的条件 


诗 歌中词 的意义 

尤里 • 梯尼 亚诺夫 


词没有 一个确 定故意 名。 它是变 色龙， 其中 每一次 所产生 

- - - - '-'  - -  ~  一 _ _ _ 丨  ^ 

的 五仅是 31 陳的童 肘是 不同的 色泽。 

实 际上， “词 ”的抽 按歴宜 班_ 
纳 入的词 汇结构 以及每 种言语 量 所具有 的功能 而被装 

勒馳諭 。  一 

^ 在确 定词的 不同方 面时, 二元论 是很常 见的。 保罗 (flayji- 
o 既 1  习惯意 义”① 和 “随 机意义 ”②， 波捷勃 尼亚的 ^^”和 

**"■  '  •- ^r-Fr  _..  , ... 

义”， —— 问题 的这些 提法都 3^1 于 句外之 词和句 中之词 的二元 
论。 在 B  •埃 镳曼  ‘ （3pHMaHH) 那里， “运 aclivorsfiTliini1*® 厢 
“^"eutungsvorsteliung”®  ^! 对立具 有同样 性廣, 其中 前毛 
相当于 獲中 之词的 意义, 后者相 删職义 。一^  一 
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中 罢了。 在读一 个孤立 的“辞 典”的 词时， 我们并 非会得 到一个 
“  一般的 词”， 一个纯 词汇学 意义上 的词, 而 仅仅得 到一个 与上下 
文要 求的条 件相比 较的、 处于新 条件下 的词。 正因 为如此 ，那种 
对“词 ”进行 语义学 实验， 即 读出孤 立的词 以激起 听众的 一系列 
联想的 实验， —— 纯系对 一堆无 用材料 进行的 实验， 其结 果也不 
能推而 广之。 

前述的 二元论 术语， 应当 以另外 的方法 使用。 我们 在分析 
—系列 词的使 用时， 可以 碰到号 f 零哼 -等 了现象 。 

举 土地一 “词” 为例：  . 


土地 


1、  地球和 火星； 土地 与天空 （tell:us>。 

2、  在土地 里埋入 某种物 体>  黑土地 

3、  联莓在 土地上 <Boden>, 

4、  祖届 的土地 （Land). 


在这里 ，我们 看到 的显然 是一个 “词” 由 于不闻 的使拐 而获 
得不同 的意义 • 即便 如此， 如果我 们在谈 论一个 落在火 星 Bo- 
den® 上 的火星 人时， 说他“ 跌落在 土地上 ”的话 ▲ 我们会 觉得非 
常别 H 恩管 “跌落 在土地 上”这 一组合 体中的 "土 地” 与 前述各 
组 合体中 的>1  土地” —词在 意义上 看起来 相差很 远》 词样， 在谈 
龙火 垦的土 壤喊埏 ? 灰色的 土地” ，也会 觉得别 扭。 ： 

这里的 柯埋在 》 里？ 是什 么原圾 使我们 把知 此多样 用法中 
的词 认为* 统一 海？ 是什么 籯因使 我们每 次部将 它当作 同一的 
词来 看待! 6? 就是因 为存在 词汇统 汁的范 畴》 :这 种存在 i 我们名 

之为亭 年。 

在这 种情况 下说火 星 人落 在了土 地上？ 为 


① 浚面 


什 么这种 用词法 不对? 因为， 当谈 论火星 人时， 我 们总是 在一定 
的，? 运动： 

' 土地 和火星 
土地 j 黑 色土地 

跌落在 土地上 
祖国 的土地 

\ 在谈 论火星 人时， 我们 在各种 用词法 里都是 从第一 种意义 
出 发的。 甚至在 已经不 是这种 意义的 地方， 我们 也把它 掺杂了 
进去 ，即 便是在 这种情 况下, 我们仍 是在这 种词汇 范围中 活动。 

这样一 种词汇 范围之 所以成 为可能 ，是 因为“ 土地” 一词总 
是 被理解 为-了 尽管这 个词虽 然每次 都是由 复杂的 语义陪 
音， 即语义 +舍+ 年组成 （这 些特 征由该 用词法 和该词 汇范畴 
的特点 所决臺 >•,  是有 其亭宁 ，年化 

词汇范 畴的统 一( 换言之 A 基本 特征的 存在） 有力 
地影响 着一 定用词 法的可 行性。 

A  •屠 格涅 夫在绐 维亚泽 姆斯基 (BweuCKHn) 公爵 的信中 
指出: _  “你 总是把 npOTHBflHRiH 写成 noSopHHKH ①， 而它们 
是完全 相反的 ，因为 no6opaTt 〔这 是与第 二个词 同根的 动词+ 
校注〕 意味着 :促进 、帮 助、 协助 (请 看一切 赞颂都 是向着 我们神 
命 的拥护 者和捍 卫者)  维 亚泽姆 斯基® 答 屠格涅 夫说： “诚然 K 
你指 出我对 m>6opHHK — 词使用 不当， 此话言 之有理 > 早夸 爭亨： 

亨 萼冬丰 淳个 号寧哼 f 亨竿 亨岑 空謇罕 ••… V 至于你 k^>6o*- 

① 这皇 ，屠 格涅夫 批评维 亚泽姆 斯基把 * 反对者 (npOTHBHHK) 写成了  择卫 
荠 ”（no6opHHK)D 而维亚 泽姆斯 基以科 学院辞 典对后 一个词 双重意 义的解 释为理 
曲 ，替 自己的 用间法 辩解。 从 他的辩 解看出 ，他 使用的 ho6gphWk 是“ 战斗者 ”之义 （而 
非“ 捍卫者 ”〉， 弓“ 反对者 ”一词 不矛盾 ，但 也不尽 相同* 
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Pamb 意味 着协助 ，那就 错了。 请看科 学院的 辞典， 邾里有 ‘战胜 
(谁) ’和‘ (为 谁) 而战斗 ’ ： ‘战胜 以色列 的敌人 ^  (马卡 比①） 。这 
样看来 ，你说 得有理 ，而我 也并非 全错。 说实 在的， npOTHBHHK 
是我不 太喜欢 的词, 但没 有办法 ，对此 我也无 能为力 。” 

这样， 维 亚泽姆 斯基用 no6opHHK— 词 代替了  npOTHBHHK 
一词 ，并 且是在 完全相 反的意 义上使 用它。 与 此同时 ，维 亚泽姆 
斯基 认为， “在语 言的意 义上” 这个词 “ 意味着 他想表 达的意 思”， 
而早 •一词 却令他 讨厌。 这是如 何发生 的呢？ 

*  这一点 有两个 原因: 在维亚 泽姆斯 基那里 ，同时 在两种 

意 义上与 npOTHBHHft —词相 联系： 

^poxuBHHft  /  adversaire  ② 
t  rebutant  ③ 

而这之 所以能 够发生 ，是 因为在 npOTHBHHft 这个词 中意识 
到了 词汇统 一范畴 (基本 特征) 的 存在： npOTHBHH*  — 词 被意识 
为统一 的词汇 学意义 的词。 （在 这里， 假如没 有统一 范畴， 假如 
这一范 畴已解 体并形 成两个 基本特 征的话 ，那么 ，维 亚泽 姆斯基 
就 不难把 “反 对者” 一词与 npOTHBHHii  — 词的意 义之一 联系起 
来。） 

但是， 为什 么维亚 泽姆斯 基使用 no6opHHK— 词代替 npoT- 
hbbhk  — 词呢？  no6opHHK  — 词同 no6opaTB  一 词的两 个意义 
相寧系 ，他 本人 也承认 这一点 了吗？ 问 题在于 ，维 亚泽姆 斯基所 
活 动于其 中的那 个词汇 范围， 并没有 与“相 反的” 一词的 第二意 


马卡比 ：犹太 人神宫 氏族， 是 纪元前 142 年一 40 年间 犹太奴 隶制国 家的统 
治 王期。 - 译注 

②  法 语同： 对立者 、敌对 者_ 

③  法语词 t 令人讨 厌* 


44 


义 相联系 ，因而 容易与 noSopaT! •—词 的任何 意义发 生联系 。词 
汇 范围是 由许多 条件组 成的， 其中包 括一定 的激情 色彩。 这类 
特 殊色彩 由于和 npOTHBHHft  — 词的第 二意义 〔即 “令人 讨厌的 
意义。 —— 校注〕 相联系 ，便 破坏了 维亚泽 姆斯基 所活动 的那个 
范围里 的色彩 (在 此是 雄辩的 、高 雅的色 彩）， 而 noSopaTb —词 
的色 彩则与 他完全 吻合。 我们 把这种 色彩归 入次要 特征。 

这 样看来 ，前 述“反 对者”  一词 在使用 上的不 灵活性 是棊于 
等宁 兮序的 存在， 前 述用词 法的选 择则是 依赖于 冬罕， 平。 

*  ii 特征既 可一分 为二， 也可以 进一步 增生， 二范畴 
可以被 破坏。 

举个 例子： 

“大 自然和 狩猎” (杂志 的名称 >。 

^ ■尽管 他 孝字 善良 ，但 对学问 却无半 点爱好 '① 

没有 任何原 因迫使 我们把 两个句 子中的 xipHpoaaC 大 自然、 
天性〕 和 oxoTa 〔狩 猎、 爱好〕 当作同 一的、 相应 的词。 这 里没有 
词汇统 一范畴 ，所 以在 这两个 句子里 ，这两 个词分 属于完 全不同 
的词汇 范围。 

这样 一来, 有一些 简明时统 一路线 ，由 于这些 路线， 词就被 
认为是 统一的 ，而不 管它的 随机变 化如何 ，二 元论 可以被 视为对 
奪苳 请狩 _綦 奎摄色 划分出 两个基 本等级 一 
本特 和次要 特征。 

:  “ 基韦# 征概 念与词 的实馬 部分概 

念 的吻合 ，不同 于次要 特征概 杳与形 在 卫心了“ 

~ .  ■  . . 


① 这里的 “大自 然”和 “ 天性 ”，a 狩猎” 和“爱 奸”在 俄语康 文中各 以相同 的词形 
表达， 前者为 npMpOHa， 后者为 oxoTa, - 译注 


一词的 塞本特 征中， 《 包含词 的实赓 描述， 又包 括词的 形式播 
述。 在“人 —— 这是个 令人自 豪的称 呼”和 “人， 襌 一杯茶 ”这两 
个 句子中 ，词 的形式 面与实 质方面 相同， 而基本 特征却 不同。 

“次要 特征” 有许多 例子。 

我 们以“ 人”一 词的几 种用法 为例： 

1.  “人卜 ••… 这是 …… 自豪时 称呼。 人是 什么？ …… 这不是 
你， 不是我 ，也不 是他们 …… 不! —— 这是你 、我 、他们 ……”  (M* 
高尔 基〉。 

2 . 高 高在上 他也不 会忘记 

一 个最神 圣的称 呼:人 (茄 可夫斯 基〉。 

3 . 是 的， 他曾 作为一 个+而 活着; 在整个 地球上 

我无法 找到这 样的人 (莎 '士比 3D。 

4 . 不是 地位使 人增光 ，而 是夂 使地位 生色。 

5.  年轻 人在商 店的櫥 窗旁停 下来。 

6.  年轻人 、称呼 语)。 

7 . “ 后来 ，这 个彼得 长大: T— 点 ，并且 为了自 a 的教 育和学 

习 ，他经 常要听 取剧团 成员的 意见， 团员们 最常说 时词是 ‘人％ 
这时 彼得便 得到: r 人’ 的诨号 。劁团 中有一 半人是 德国人 ，在 
这些德 国人当 中也象 在其他 民族当 中那样 ，所 请的 ‘人’ 鮝被当 
作骂人 的词来 使用的 —— 至少， 是作 为悔赛 性的词 来使甩 御” 
(奥格 •马 杰伦格 《来 自马戏 团的人 》）。  ; ；'! 

-  8.  « 来自饭 店的人 ）（ 标 超}。  -• 

9 .人 ■ _一 时代的 前额① 


① 在 俄语中 ，人 JfewJIOBeK, 把词 拆开， 就成为 HejIO、BdW 前额 和时代 角个词 
了。 —— 译注  ■ 
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让我 们来分 析这些 例子。 

“人 ”一词 在全部 例子中 （除 掉第六 和第七  >都 带有共 同的意 
义特征 —— 科啊， 但在全 部例子 中它又 很明显 地变化 
着 —— 以寧 _士( •次 •要的  > 意义特 征变化 着。 

在第二 冬士 子 的句首 ，我 们看到 “人” 一词的 句法独 立现象 》 
这个独 立现象 促使概 念的具 体联系 消失， 也使那 些由于 与句子 
其它成 分在意 义上相 联系所 产生的 特征消 失>  保 留下来 的是意 
义的 概念; 并且 ，在 这种情 况下， 获 得更为 重要地 位的是 独立语 
调 的性质 ，即伴 随句子 的激情 成分; 这些次 要成分 （在这 种情况 
下 是激情 成分) 成为“ 意义” 的组成 部分。 

其后 的内容 对这种 色彩给 以承接 ，并使 其变化 》 «人 …… 这 
就是你 、我 、他们 …… ” 这一 句提出 了作为 次要特 征的具 体性色 
彩 J 在这里 起重要 作用的 仍是8 开 放词组 ”(OTKpHTOe  CJKJBOCO- 
wraHHe) (冯 特的 术语〉 的特殊 语调， 它使具 体性大 为减弱 。但 
这一 具体性 立刻得 到否定 ：“人 …… 这不 是你, 不 是我, 也 不是他 
们” —— 这 一句便 抹掉了 具体性 色彩。 

再举 一个句 法独立 (但不 是发生 在语法 整体的 端首， 而是发 
生在其 末尾〉 和类 似语调 条件下 的语义 学色彩 为例， 

高 高在上 他也不 会忘记 •  ' 

一 个最神 圣的称 呼：人 
然 商在如 下的例 子中： * 

. 是的， 他曾作 为一个 + 而活着 ？在 整个地 球上， 

我无 法找到 这样的 

却表现 出次要 特征第 一个组 备体的 力董、 由距离 所传达 的色彩 
的浓度 》 如果取 出单独 的句子 s 

在整个 地球上 _  : 
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我 无法找 到这样 的人， —— 

那样 ，我们 所看到 的次要 特征， 便已不 同于前 例中“ 高雅” 用词法 
所 表现的 东西了 (这 一句子 接近于 这样的 句子： “象他 那样的 
人 …… ”， “ 这样的 人是找 不到的 ”)。 此句子 4 •所 掺杂的 全然不 
是下 列句子 所具有 的次要 特征， 如“人 —— 这是 令人自 豪的称 
呼” ，或 者“最 神圣的 称呼: 人”。 

然而 ，在我 们单独 取出的 句子之 前却有 这样的 句子： 

是的， 他曾 作为一 个人而 活着 

其中， “人”  一词 在次要 特征方 '面 与下列 句中的 用词法 相近: 
“人 —— 这是 令人自 豪的称 呼”和 “最 神圣的 称呼： 人”。 在这 
里， 即在 先说出 的 一句中 ，色彩 是如此 强烈， 而且 先后两 句之间 
的句 法联系 又是这 样紧密 ，以 至于在 后说出 的一句 （即被 我们单 
独提取 出来作 分析的 句子） 中 也获得 了这种 色彩： 

是的 ，他曾 作为一 个人而 活着； 在整个 地球上 
我 无法找 到这样 的:。 

现在举 一个谚 语为例 ： ^ 

不是地 位使人 增光， 而是人 使地位 生色。 

我们 所读到 的好象 全然是 另外一 个词了 —— 这是® 为， 虽 
然该 词保持 着基本 特征， 但 却缺乏 前述例 子中所 特有的 次要特 
征。 

在“年 轻人站 在商店 橱窗前 ”的组 合中， 我们 看到基 特征 
奇妙的 波动和 局部的 模糊。 在此， 我 们尚有 可能使 棊本特 征完全 
保持 下来， 为 此只须 恢复“ 年轻人 —— 老 年人” 的序列 便可， 但是 
更接近 这种用 词法的 是称烀 语“年 轻人” 。在称 呼语“ 年轻人 ”中， 
两个 词联系 很紧， 进 而限定 的意义 在很大 程度上 淹没了 被限定 
意义 的基本 特征， 使 其可以 成为对 年， 了 个亨专 男人的 称呼语 
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(这 种密 切的联 系也在 第二成 份的随 意音变 中得到 体现: «H3- 
3K>) ①。 

独立组 合“年 轻人” 这种意 义可能 对非独 立组合 :“年 轻人站 
在 商店橱 窗前” 发生强 烈的色 彩感染 ，结果 ，在 保持 “人”  一词的 
独立性 (或许 ，及 其基本 特征) 的同时 ，该词 自身会 出现作 为次要 
特征的 竿今牟 f， 并使 基本特 征有所 模糊。 而这 一次的 次要特 
征 已经未 性 的了。 

在“年 轻人” 这一组 合中， “人”  一词基 本特征 的模糊 起着组 
合 的作用 ，并 属于次 要的否 定特征 （因为 它涉及 到全部 组合） 。但 
这 种模糊 性有时 会使其 它的、 已 属肯定 的次要 特征得 以出现 ，在 
革命 前饭店 里特有 的称呼 语“人 ”就是 这样， 在这 一称呼 语中次 
要 特征完 全排斥 了基本 特征， 取而 代之并 产生了 其它的 已经是 
富于 情感色 彩的次 要特征 (请比 较奥格 • 马杰伦 格的片 断)。 

这样， 孤立地 看“来 自饭 店的人 ”这一 标题， “人 ”一词 可以是 
意义的 準今， “人 ”在这 里与两 个对立 的序列 相联系 :人作 为大写 
的“人 ”、^ I 其特殊 的次要 特征, 人作为 “H33K”， 其 基本特 征的 
位 置被次 要特征 所占据 (与 大写的 “人” 相比较 ，其 次要特 征具有 
另外的 、相 反的性 质)。 这样 ，在“ 来自饭 店的人 ”这一 标题里 ，展 
示 在我们 面前的 是这样 一种用 词法： 基本 特征的 地位立 刻被两 
个 序列的 特征所 占据， 而这 种相互 排斥的 因素会 使意义 大为复 
杂化。 

现在来 看一个 双关语 (出自 安德烈 •别 雷） ：“人 —— 时代的 
前 额”。 

在“ 人”一 词的意 义中， 究竟表 现出怎 样的语 气呢? 借 助于双 


① 这里指 是 HejiCBeK (人） 的音变 • - 译注 
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关语， 在该词 中似乎 发生了 实质部 分与形 式部分 的重新 安排并 
产生了 语义; 显然 各部分 语义的 产生这 一因素 ，在 一定程 度上賦 
予了 “人” 一词以 色彩; 并且， 色彩之 获得， 并非以 消除基 本特征 
为代价 (基 本特征 的消逝 会导致 双关语 的消逝 ，而 双关语 恰恰是 
两个方 面相对 比而构 成的) ，而 是仰赖 于基本 特征的 稳定性 》 我 
们看到 的似乎 是双重 的语义 ，它带 有两个 方面, 这 两个方 面各有 
其特 殊的基 本特征 并相互 排斥。 两 个语义 方面的 波动可 能导致 
基本特 征的局 部模糊 —— 于 是突出 了波动 的意义 特征， 在这种 
情 况里， “ 前额” 与“时 代”两 词的词 汇色彩 〔它 们的 （尤其 是第一 
个 词的) “高雅 ”词汇 属性〕 起着 不小的 作用。 因此， 这个 例子表 
明 ，用词 法的特 点能产 生次要 特征， 鉴于次 要特征 的不稳 定性， 
我们 可称其 为疼亨 特征。 

号 也常有 情况， 即模 糊特征 完全排 意义之 基本特 
宇 ，言 "番 的表现 力租^ 以不: i 过 WSi 义来实 现》 
可以脱 离其意 义而仍 然显其 重要， 这 时它们 是携有 另一种 
表 现功能 的言语 成分; 例如， 在强烈 加重语 诞故情 祝下可 能出现 
—系 列词， 这些词 在意义 上并不 重要， 但_壤|爭 用词 汇材料 
“ 充实” 语调序 列这样 一种虚 词功能 （请 用意 不 清的词 
汇 的骂人 语调) 。作为 这类情 况的个 别现象 ，虚词 和次要 词的强 
烈加重 语调的 色彩， 可 以完全 模赖了 这些词 义的基 本特征 。取 
代这一 基本特 征的可 以是意 义的準 _ 特征。 

^：1进 发意 义之号 亨冬幸 +竿的 词汇色 彩本身 获得了 
特殊的 重要性 。词的 词汇特 ^(^越* 鲜 V， 4 基 本意义 模糊 的懂况 1T 
突出 词的爾 汇色彩 (而 非其基 本特征 ^ 之 可能性 就短天 7 在这方 
面最有 代表性 两是将 骂人的 词汇当 f 裏运词 来使角 。这 些词具 
有用言 语材料 充实加 重语调 的功能 ^ 同时， 词义 的基本 特征消 
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&狡系 M If  / 即 该词从 厲于某 一l 
的属 ff。 对具有 呈 里 M 鱼彩 相对立 
用, 多堯冬 竺力量 正悬奄 fJ^^S¥S7:F^:liW'~ 
(Kapji  说 ，人 们不把 可爱的 橄植油 倒入香 jg, 目的是 

为 了闻到 橄撤油 本身的 气味， 而不是 瓶子的 气味， 闻 样^妇^ 

I 一 身； 与情 感语调 色彩相 反的词 汇成份 

舍建爸 逆^_表 现 g 为强^ ~ - - - - 


■于研 究词中 出现波 动特征 这一问 超来说 ，词 的词汇 
色屋繊 殊:唾 H 义 7 显 发 i 模 ■ 
M1S1T, 词愈 茄孬南 地 H 函 面萁鬲 手二运 西薄蛋 
的 了摩昀 色夥。 

中获 整色整 ^  — II 资境 与另一 
种语 境咹区 到取决 于语言 活动中 各种条 件及功 能的区 ij。 每种 
拔态 都有自 泛的 辞殊 条件和 目的， 这一 点决定 了: 一定的 
词考 动而 获得： gj^g， 并且_ 壬这种 播动。 

第二 通 吞政系 iiii 造 的那种 活动或 环境， 其 性质使 

词的色 彩倉加 强烈。 同时， 塄 亨 宇亨枣 处哼苧 亨专状 

汇特性 (由 时代、 .民族 、环境 所建立 > ，但 是， 又只有 在这个 时代、 
民族 之外， 其 方能被 意识到 。在 疼个意 义上说 ，词汇 
色' 彩就是 M -t n®. 


① 德语词 ：* 盜 賊语言 》、* 行 ®»、 “黑话 >• 
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足已抅 成罪证 ，而在 我们的 法庭上 ，要 想予， 辱， 巧亭乎 -呼而 
达到 同样的 结果， 则常 用被告 方菌的 6jiaTHaa  My3HKa ①。 

.在 这种情 g 下 ，每 种语境 都具有 同化的 力量, 这种力 量迫使 
押具有 了  动的 色调。 在文 

^ n « fn', 

当它进 入文学 的时候 ，都 被文学 #崗&， 植奚 其词 
汇特 征则应 在文学 方面获 得结构 性的意 辑。 

保岁 说:“ 文学的 传统特 性感染 着词汇 材料。 中世纪 的民间 
叙事诗 、宫 廷骑士 小说、 爱情诗 等等， 都留 下了未 被触动 过的大 
量 词汇。 词是 在一定 的条件 下进入 文学的 。” 

引证传 统固然 重要， 但 问题并 未就此 了结。 诗歌词 汇的建 
造， 并非 仅仅借 助于一 定词汇 传统的 延续， 它还 得力于 自 己同传 
统 的对立 (涅克 拉索夫 、马雅 可夫斯 基的词 汇）。 “ 文学语 言”在 
不断 发展， 但这 种发展 不能理 解为传 统之有 计划的 发展， 而应理 
解为传 统的巨 大推进 (并 且， 旧成份 的局部 恢复在 这里也 起着不 
小的作 用)。 

. 保罗 在另一 处所提 出的构 想更为 重要： 

“发展 的风格 ，其规 律之一 是过多 地重复 某一种 表达， 这种 
风 格要求 的是， 一 种思想 须有尽 可能多 的表达 方式。 

在 更高水 平上， 则要求 从若干 意义相 同的词 中能够 出 
一 个具有 一定语 音结构 (包括 韵律、 韵脚 、辅音 同构) 的词 (Vm, 
用 词的牵 强附会 <Zwang> 会产生 不良的 结果） 。做到 这一点 ，诗 
歌语言 就能够 利用偶 然建立 起来的 、表 达法上 的同值 多样性 ，能 
够在口 语将每 一表达 法囿于 一定条 件的地 方来轮 流使用 各种表 


① 俄语词 ，意 思同上 * 
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达法， 能够在 口语渐 渐返回 统一的 地方而 依然将 多种表 达法保 
持 下来。 在任 何民族 、任 何时代 的诗歌 语言中 都很容 易证明 ，诗 
歌语言 的丰富 性与现 存的诗 歌技巧 有着密 切的联 系>  更 容易证 
明这一 点的， 大 概要算 古日尔 曼的辅 音闻构 诗了。 这种 诗的突 
出特 点是以 极其丰 富的同 义词来 表达最 常见的 概念。 这里 ，选 
择的可 能性服 务于辅 音同构 的简化 。” 

坪 不仅 f 得到 挑选， 而且 要得到 初步的 建造。 威 尔福林 
说： “― 卢克 莱茨和 绝琪尔 causaMlJ 
造了一 些形式 ，并 将这些 形式用 f 六脚 韵诗 ，伊 ： [如用 — 
代替 magnitudo, 用 nominit 代替 nomino, 等等。 于是， Super- 
vacuus 代替 旧时散 文中所 使用的 Supervacaneus®  , 并通堪 
脚韵 诗诗人 而得到 了 普及， 这些诗 人正是 贺拉斯 和奥锥 德。” 

从诗 行以韵 律及其 它条件 对词汇 发生制 约的观 点来看 ，有 
意义 的不仅 仅是那 些一望 即知的 现象； 例如， 象 这样的 语言事 
实:普 希全笔 下短尾 形容词 的使用 这一语 言事实 ，其 致因 是不言 
自喻的 :或海 于韵律 ，或 为诗行 的条件 所致。 至于 巴丘什 科夫的 
诗:“ 那里忧 伤的阴 影在长 眠不磨 。” （蒂 布尔， 哀诗， 第 三卷之 
I)。 普 希金做 了注释 ： “ 诗之出 色在于 成功的 缩短。 我 们过份 
忌 讳缩短 ，其 实它使 诗增加 了许多 生动性 。” (或 许， 普希 金这里 
所 指的是 ，要使 修饰语 与所艰 定的词 结合得 更紧) 。 

所以说 ，对 于一定 的词汇 潮流被 引入诗 歌这一 现象， 任何时 
候都 应当从 抅造的 角度去 意识。 

罗 蒙诺索 夫就是 这样从 构造的 角度去 意识教 会斯拉 夫词语 


巾 这苎衣 译出的 每一对 词在意 思上基 本一样 ，其 所以替 换是由 于韵 律的关 

系。 ••一 一 译注 
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和方言 词语的 使用的 》 

罗蒙 诺索夫 在最富 于激情 感染力 的基础 上构造 颂歌时 ，木 
是按照 基本特 征来联 系词， 从而使 意义的 次要特 征获得 特殊的 
重 要性。 他就教 会斯拉 夫词语 做了如 下论证 ：“因 为上帝 的教堂 
神圣而 显要的 地位， 也因为 古风的 缘故， 我 们总感 到对斯 拉夫语 
怀 有一种 特殊的 崇敬， 而作 家便借 此就势 来抬高 宏伟的 思想” 
(« 论教 会书籍 的益处 …… >)。 当然， 这里 重要的 不是将 教会斯 
拉夫 语作为 ff 而引进 其词汇 因素， 而是 将它恰 好作为 与一定 

相 联系# i 此活 动所 感染的 语言来 使用。 （普 希金 称教会 
泳士夫 语词为 “ 纟手令 ”)。 罗蒙诺 索夫对 于从功 能作用 （喜 剧作 
用） 的角度 引入方 词句， 也是作 如此认 识的。 

同时 ，根本 不需要 照搬真 正的现 实方言 ，我们 只需对 方言以 
及 方言的 色彩加 以注意 ，便 足以找 到“文 学的” ，即 文学所 霈要的 
方言。 

但作 为传统 的文学 词汇， 其本身 对于文 学来说 ，也是 被词汇 
感染的 源泉。 这里具 有代表 性的是 某些词 汇现象 的命运 。例 
如， Hoph (“北 方”) 这个词 在特列 齐雅科 夫斯基 、罗蒙 诺索夫 ，也 
许 还有杰 尔査文 、彼得 洛夫等 人那里 ，是较 为生硬 的外来 词； 但 
是将近 十九世 纪中叶 时期， 正是由 于老作 家们的 使用， Hopa 
(“北 方”) 一词 已变成 旧词。 在丘特 切夫那 里其作 用就是 用来指 
旧 时诗人 。旧词 使用中 的逆流 现象是 饶有趣 味的： 旧词 一旦成 
为 f 亨 $ 宇尽， 便成了 f 率 f 的特 征， 于 是十九 世纪就 已经把 
它 •讽 •刺词 汇”来 （当然 ，这 里， 希 什科夫 派和卡 
拉姆 津派的 斗争起 了很大 作用， 这 一斗争 提出了 阿尔扎 马斯人 
的 文学， 讽 剌模仿 文学就 成了讽 剌摹拟 词汇的 文学源 
泉。） iiii 古诗 人们也 是如此 ，请比 较丘特 切夫： 
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大炮 在轰响 、奏鸣 !® 

(带有 讽刺意 味）。 词 的词汇 特性是 其固定 的次要 特征， 不应把 
这种 次要特 征与不 稳定的 、波 动的特 征混为 一谈。 


诗行的 韵律序 列是一 个完整 的条件 系统， 这 些条件 对意义 
的 基本特 征和次 要特征 以及波 动特征 的出现 都 发生独 特的影 
响。 

首翌的 因素是 等了 印导事。 在那 些对统 一的明 显性和 
确定性 H 要考虑 序列的 ，对 華芋 竽 。 
不难 发现， 短小 的序列 在韵律 上是单 调的， 独立性 较小， 相 if 间 
衣 韵律和 联系 @紧， 而较 长些的 [或 丰 富的序 
列 则相反 容易 与这样 的概念 申 i 
—个 部分由 于获得 独立性 而似乎 转变为 序列。 序 列韵律 独立性 
的这一 局限性 可导致 它们的 界限不 明显， 在分析 中必须 对此加 
以 注意。 

所有的 诗歌序 列都能 区分出 并强化 自己的 界限， 序 列的内 
部界划 ，即 各圆周 句的界 限等等 ，虽 在划分 上不甚 清晰， 但终究 
是可 以被划 分的。 

诗 中的界 划成分 是很明 显的， 这可 以在下 列憒况 中现察 也 - 
.來: 

1#  Korna  3apn  pyMflHHii  nojiycBei 

2. B  okho  TiopbMH  npomajiBHuft  cbo^  npHBeT 

3.  Mh6,  yMHpan,  nocbuiaet, 


① 此 处的“ 奏鸣” 原文为 MycaKHa, 即 MyanKa (音 乐） 的 旧词。 一 译注 
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4. H  onepmHct  Ha  3ByqHoe，py®te, 

5.  Ham  'lacOBOit,  npo  CTapoe  mviiba 

6.  Me^Taa,  CToa  sacHnaei**- 
(当 将逝 的晚霞 那绯红 的暗光 
透 过牢房 的窗口 

向我 道别的 时候， 

我们的 哨兵倚 着枪， 

幻想着 旧时的 生活， 

站在 那里昏 昏欲睡 …… ） 

这里 ，倒数 第一行 (即 第五 诗行） 的界划 力量， 因诗歌 的分节 
特 性而得 到增强 ，这 是因为 ，第四 行诗在 韵律结 及 韵脚上 与第, 
五行 诗完全 相同， 从而突 出了界 划的清 晰性。 同时 ，界划 的清晰 
性 是如此 显著， 以至 于我们 几乎可 把一个 诗行与 下一个 在句法 
上与 之相连 的诗行 割断。 （在 第六诗 行中, 相邻的 词在形 式上具 
有 同等性 ，因 此难以 被分解 ，这 一点也 增强了 界划意 识)。 无论如 
何 ，界划 的条件 是诗行 的强制 事实; 违 背了它 ，那么 我已经 说过， 
就会导 致诗的 毁灭。 还以巴 丘什科 夫的诗 行统一 力量为 例》 

H  ropHHit  yM  He  no6eHHT 
JT106BH,  XonOHHHMH  CJIOBaUH. 

(而 骄傲 的理智 是无法 
用冰 冷的词 汇战胜 爱情的 d 

普希金 曾有一 册这样 的书， 他在边 页上写 道:“ 意思走 样了， 
成了  f 孚 增巧 乎? f  iff， 逗号也 无济于 事。” 

土作用 的还有 另一个 因素， 即在同 一个序 

列里， 词的联 系过于 

请看丘 特切夫 的二; 例子 《 
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KaK  6eaHHft  hhuihA, mhmo  cany 

EpeaeT  no  acapKO®  MOCTOBoa. 

(他 象贫穷 的乞丐 ，绕 过花园 
在炽 热的马 路上踯 躅。） 

甚至象 C  • 沃尔 康斯基 (BoJIKOHCKHii) 这样经 验丰富 的诗 
歌 朗诵者 ，都 倾向于 认为， 这里的 比喻成 份不是 “贫 困的乞 丐”， 
而 是“绕 过花园 的贫穷 乞丐， ”即 不是“ 象贫穷 的乞丐 —— 绕过花 
园踯 躅”， 而 是“象 一个绕 过花园 的贫穷 乞丐， —— 在 …… 马路上 
踯躅 。” 

莱 蒙托夫 的一个 诗行可 以表明 圆周句 的界限 力量： 

Ho  He  c  to6oh  |  a  cePaqeM  roBOpn). 

(但 我不是 用心灵 同你交 谈。） 

这里 （由 于其 语调的 效果） 清晰 的停顿 导致了 派生的 语义： 

Ho  He  c  Tofioft,  I  - a  c  cepaieM  roBopio. 

(但 _ 不是 同你， 我这 是在同 心灵交 谈。） 

(见 《 祖国记 事》 中莱蒙 托夫的 文章, 1843 年第 28 卷。〉 

对这些 界限的 任何强 调都是 亨 兮词的 强有力 的语义 手段。 
这种 强调通 常得力 于下列 因素： i / 或者 是序列 界限的 重婆性 
(例 如， 叙 事诗的 抑扬格 韵律的 三部划 分中， 每 一序列 的结尾 
同 时是第 二个圆 周句的 结尾， 第二 圆周句 因同第 一圆周 句结尾 
的联系 〈通过 韵脚〉 而被强 化）， 2) 或 者是这 些界限 （诗行 和圆周 
句） 与句 法统一 的界限 之不相 吻合， 也 就是说 出现了  enjambe 
ments ① 和 内部的 rejets ②。 


① 法语： 指诗句 的跨行 现象。 —— 译注 
© 跨 行变异 现象， 
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让我 们先谈 后者。 韵律 序列同 句法统 一的不 吻合， 在特殊 
的语 调形式 （由于 停顿， 第二 序列的 开端不 能下降 太多〉 中反映 
出来。 不 言而喻 ，这些 成份能 够与句 法的常 见成份 相吻合 ，进而 
能 够指明 并加深 句子成 份结合 中的特 殊意味 。此 类 enjatnbe- 
ments 可以 证明这 一点： 

Bee  xopouio,  MoS  flpyr,Ho  to  jiu  | 

Moh  KpacaBHiia?  OHa  | 

3aBoeBaTejibHHija  bojih 
H  juih  noaTa  powneHa. 

(H3HKOB) 

(一切 都顺利 ，我的 朋友， 

但 我的美 人是否 也会如 此呢？ 

她是意 志的征 服者， 

她是 为了诗 人而降 生。） 

(雅兹 柯夫） 

在 这里， enjambement 是 显而易 见的， 但它在 第一行 中强调 
了 jih” 这个 表示疑 问的组 合体， 这个 组合体 自身本 来就 
意味 着疑问 的上升 语调， 而 enjambement 之末的 词“美 人”， 既然 
使 起于升 调的疑 问句结 束了， 那么 它也自 然该用 降调。 在第二 
序列 中跨行 现象使  “oHa”  = 词 脱离于 谓语， 就是 说出现 了常见 
的主语 独立。 

主语的 独立是 由下列 eniambemeiit 所决 定和强 调的, 
IIpox^aaeH  B03ayx  htijifB  CTeKJie  cnoKOftHufii 


3ae3aaMH  yGpaHHtiii  jia3ypHHil  He6a  cb0«  | 
CBeiHJICH} 
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Bjno6jieHHuft  mho ma  n  neBa  Mojionati  | 
Bpoaium  baojii.  peKii"* 

XIjih  hhx  TyMaHaMH  OKpecTHaa  aojiHHa  | 
CKpuBajiacb..，） 

(H3hkob, «BeKep>) 

(空气 凉爽； 宁静 的水面 倒映着 
洁静 蓝天的 星光； 

堕入情 网的小 伙和青 春少女 
沿 河漫步 …… 

峡 谷为他 们笼起 了雾障 …… ） 


(雅 兹柯夫 《 夜晚 》) 

Enjambement 可以对 副动词 组合的 独立及 语调起 强调作 
用： 

JIk>6jiio  ero ,eMy  bhhmsh,  | 

H  Hacjiawnaiocf*) 

(Hshkob, «Py^eft>) 

(我 爱他 ，看 着他， 

我愉 悦欢欣 …… ） 

(雅兹 柯夫, 《 小溪 》> 

但 是最容 易观察 enjambement 的语义 作用的 地方， 不在于 
它对句 法停顿 和语调 线式的 强调， 而在 于它尽 在带 
有散 文结构 句子的 诗中， 最容 易观察 到这种 $用\  #ienjam- 
bernent 的独立 作用似 乎不被 诗人所 注意, 我们 来看波 隆斯基 
的一个 例子。 

Kypa  myMHT,  TOJiKanci.  n  TeMHnft  | 

06pH  B  CKaJILI  jkiiboa  bojihoA*** 
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(母鸡 在 喧叫， 就象 欢 腾的浪 

在撞 击黑暗 的岩崖 …… ）  ， 

在 这里, 修 饰语“ 黑暗的 ”与它 所限定 的“岩 崖”相 脱离， 这在 
句 法上没 有得到 说明。 我 们可以 设想： 我 们所读 到的是 一个散 
文句 (只 当是来 自契诃 夫的小 说）： 

«Kypa  myMHT,TOjiKaHCb  B  tcmhhh  o6puB  CKa- 

JIH》 . 

(“ 母鸡 在喧叫 ，就象 欢腾的 浪在撞 击黑暗 的岩崖 ”。〉 
那么， 这组“ 黑暗的 岩崖” 便是 的组合 ，并且 ，在叙 
述语 调中， 被修饰 语“枣 If” 所限定 、命! “ 岩崖” ，获 得了最 
大的力 量  >  在 这一同 mn 的 组合里 '， 获得 某种明 晰而具 
体的 性质; 它是作 为被限 定物的 具体特 征而被 思考的 I 同时 ，修 
饰 语因为 结束了 一个韵 律序列 并与另 一个韵 律序列 相脱离 ，所 
以它似 乎是悬 在空中 >  要想 恢复它 与处于 另一韵 律序列 中的被 
限定词 的统 一 , 这需 要有十 分显著 的先后 顺序, 结 果会导 致因脱 
离 被限定 词而丧 失具体 色彩之 功能: 与此相 反的是 “黑暗 的”一 
词的基 本特征 及次要 (富 于激 情的） 特征 带有一 种独特 的力量 > 
由 于韵律 序列的 紧密， 波动 特征会 根据与 该序列 词汇之 密切联 
系而应 运而生  >  例如 ，“喧 闹”一 词可与 “黑暗 的”一 词发生 由音所 
制约的 联系。 


译者： 张惠军 、方珊 
校者: 姜俊锋 

译自 ：ITpo6jieMH  CTHXOTBOpHOrO  H3URa. 

M«  9  (Cob,  nHcateji*b>， 1965 
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论电影 的原理 

尤里 •梯尼 亚诺夫 

电影就 其素材 两豈， 与 造型艺 术和笔 间艺术 会画 
相近 ，而 就其素 材的展 开而言 ，则与 “时 间”艺 $ 即语言 f 术和音 
乐艺 术相近 。-  •  一 

' 一 些比喻 性定义 即由此 M 来： “电 影是运 动中的 绘画” （路 
易 •杰 柳克） ，或 “电影 是光的 音乐” (阿 倍尔 •甘 斯）。 但这种 定义， 
须知不 过是些 f ‘哑吧 巨人” 而已。 而 按相邻 艺术来 指称电 影就象 
用电影 来指称 这些艺 术一样 ，同样 也是徒 劳的: 绘画是 “ 凝固的 
电影” ，音乐 是“音 响的电 影”， 文学 是“语 言的电 影”。 用 这种做 
法对待 新艺术 则尤其 有害。 这是一 种反动 的怀旧 情调的 表现： 
按旧 现象来 指称新 事物。 

甚实 ，艺 龙 不需 要定义 ，而 霜要 班衮。 电髮所 再现的 物质对 
象 —— “s 见之 人”、 “可 见今皇 ” ( 贝拉. 巴 拉兹) 

的 “主人 公”， 这是 完全可 解的。 但 艺术之 间的区 别不仅 "i 
于其 对象， 与其 说在于 对象， 还不如 说在于 与对象 的关系 。否 
则 ，普 通的谈 话和言 语都可 以算是 语言艺 术了。 须知 ，言 语中和 
诗歌 中的“ 主 人公” 都是“ 词”。 但问 题在于 一般的 “词” 是没有 
的 ，词 在诗中 所起的 作用完 全不同 于在谈 话中， 词 在散文 (各种 
体裁） 中所 起的作 用又不 同于在 诗中。 

电 影艺术 选择“ 可见之 人”与 “可见 之物” 为其“ 主人公 ”的做 
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法之 所以不 正确， 并非因 为电影 可以没 有对象 ，而 是因为 这种说 
法没有 强调电 影利用 素材的 特点， 正是这 种特点 使得材 料因素 
成 为艺术 因素； 而是 因为这 种说法 没有强 调这一 艺术因 素的特 
殊 功能。 

电^中 的可见 世界， 并不是 本来的 世界， 而是 意义相 互关联 
的世界 ，否则 ，电影 就只不 过是一 张活动 _的「 和丕活 动两® ^ 
已。 可见 之人、 可见之 物只有 作为意 义的符 号出现 ，才能 成为电 
影 艺术的 因素。 

由 第一个 原理， 可引 伸 出电影 风格的 概念， 由 第二个 原理可 
引伸 出电影 结构的 概念。 可 见世界 的意义 关系是 由风格 变形而 
表现 在电影 中的。 镜头中 的人、 物之间 ，人们 之间， 整体 与部分 
的相 互关系 ，即通 常称为 “镜头 构图” —— 取 景时所 用近景 、远景 
与照明 —— 在 此都具 有重大 意义。 这里， 电影正 是借助 其技术 
的 平面性 和色彩 的单一 性而超 越了平 面性； 同电 影运用 远景和 
视点的 奇妙自 由相对 比的是 戏剧， 它具有 技术三 维性和 立体性 
(正 是凭借 自身的 这个特 点)， 它注 定有一 个视点 和作为 艺术因 
素的平 面性。 

近景 从风格 上改变 了可见 世界。 水 平的、 稍 许倾斜 的工厂 
烟囱 、仰摄 的过桥 —— 这 就是电 影艺术 中景物 的改观 ，如 同语言 
艺 术中把 景物变 成新东 西的一 整套风 格手法 一样。 

自然， 并 非所有 的近景 和所有 的照明 都是同 样有力 的风格 
手段 ，有 力的风 格手段 并非总 是得到 采用; 但电影 与戏剧 在艺术 
上的 区别却 永远在 于此。 

电影不 存在地 点统一 的问题 ，对 它说来 ，重要 的问题 仅仅是 
近景和 灯光的 统一。 电 影中的 一个“ 内景％ 是由 数百个 各种各 
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样的 近景和 照明， 囡 而也就 是人与 物和物 与物之 间数以 百计的 
不 同的相 互关系 ，即 上百个 不同的 “地点 ”所组 成的; 而戏 剧中的 
五 场布景 ，则 是有同 一近景 的五个 地点。 因此， 电 影中带 有复杂 
远景的 复杂的 戏剧内 景是虚 假的。 因此， 追求 上像不 是正当 
的。 物体本 身并不 上像， 是近景 和灯光 使它上 像的， 因此 ，一般 
而言 “上像 ”的概 念应该 让位给 的 概念。 

电影的 所有风 格程序 也是如 '此 _。 > 双 脚移动 的细节 来代替 
g 的人， 可以把 注意力 集中 在细节 的联想 J:， 如同诗 的 提喻法 
无论 是电影 还是诗 ，有 一点很 重要， 即不去 表现注 意力所 
关注 的那一 物体而 表现与 其有联 想关系 的寻了 亨泛。 （电 影中 
的 动作和 姿态皆 可构成 联想关 系。) 这种用 事物 的手法 
转移了 观众的 注意力 ：用一 种指示 符号提 供了各 种对象 (整 体和 
细节) ，而 这种注 意力的 转移似 乎把可 见物体 分割成 了部分 ，使 

之成 为具有 同一意 义符号 的物体 系列， 成 为电影 中有意 味的物 

•  •  •  •  • 

体。 

显然 ，在这 种风格 （因 而也是 意义） 的变 形中， 电影中 的“主 
人公 ”不再 是“可 见之人 ”和“ 可见之 物”， 而是“ 新”人 和“新 ”物， 
即经过 艺术加 工的人 和物， 即电影 的“人 ”和“ 物”。 可见 之人的 
可 见关系 ，被 电影中 “人 们”的 关系所 破坏和 取代， 而且是 每时每 
刻 、不 知不觉 、自 然纯朴 地被破 坏和取 代的， 这便 构成艺 术的基 
础 。梅利 •彼克 弗尔特 (M3PH  nqK4)OpH) 扮演 少女时 ，将 自己置 
身于 一些个 头很高 的男演 员中间 ，并“ 诓骗” 他们， 大概她 连想都 
没想到 ，在 戏剧 中她是 “骗” 不了这 些人的 。〈当 然， 这里说 的并不 
是风格 变形, 而 不过是 对一种 艺术规 则在技 术上的 运用罢 了。〉 

但 这种冬 人和暫 物的现 象是以 什么为 其基础 的呢？ 为什么 
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电影 风格会 改变它 们呢？ 

这是 因为， 所 f 的 风格手 段同时 都 是意义 因£, 而在风 M 
變 严密、 竺赛和 互多 乐 i 偶然！ 便运 H 系统。 

~  _ 文学 f  i 中 ¥=些 极简系 i 事件和 m., 被用 这样 的风格 
手段 来表现 ，使 其成为 一个谜 :读者 头脑中 ，大小 、正 常和 反常的 
关系 被搅 乱了； 他犹 豫不决 地跟着 作者的 思路， 头 脑中事 物的远 
景 及其“ 照明” 也都“ 混为一 团”。 （例如 ，约瑟 夫* 康拉德 的小说 
« 黑暗的 中心》 就是 这样， 小 说中年 轻的海 军军官 受命指 挥一条 
船， 这样一 件简单 小事发 展成一 件混乱 不堪的 大事。 ）这 里的关 
键在于 事物的 特殊语 义学的 (意 义的) 结构， 在于 引导读 者去行 
动 的特殊 方法。 

在电影 风格中 我们也 同样有 可能这 样做， 它 的问题 本质上 
是同样 的:观 众对“ 远景” 的 混淆同 时也就 是物和 人之间 孝 
寻的 混滑， 总之 是世界 的多层 含意的 混淆。 各种 照明法 Ai# 
(*或 者一种 照明风 格的保 持)， 恰如表 现人、 物关系 的近景 一样， 
重新 设计着 舞台。 

“可见 之物” 又一次 被艺术 之物所 取代。 

电影中 隐喻的 意义也 是如此 一 同一 动作是 通过它 的其他 
动 作者来 表现的 —— 不 是人而 是鸽子 接吻。 可见 之物即 在这里 
也被 分割。 同一种 意义的 符号， 通 过各种 动作者 即不同 的物来 
表现, 但同时 动作本 身也被 分解, 而在 第二组 对等物 (鸽 子) 身上 
表现 出一定 的意义 色彩。 

就 是这几 个简单 的例子 也足以 使我们 相信， 无论自 然主义 
的还 是“可 见”的 在电影 中都被 变形了 ，可见 动作既 可被分 
解, 也可通 过其它 ^5?/ 象来 表现。 电影中 所表现 的动作 ，或 是对活 

动人的 视点的 近景的 说明； 或是对 人的性 格特征 的说明 （姿 

•  • 
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势〉 ，或是 对人 和物之 间考早 —定 的人和 物逼近 或远离 
人 (物) ， 亦即 电影 中的动 •作 •， i 未; i 作为 它自 身而存 在的， 而是 
—定 的意义 符号。 

因此 ，电影 镜头内 的活动 ，如果 没有意 义功能 ，便完 全没有 
存在的 必要。 它的 意义功 能可以 由剪辑 作为镜 头的转 换来安 
排, 而同时 这些镜 头也可 能是静 态的。 < 电影 镜头内 的活动 ，一 
般来 说总是 被作为 电影因 素而大 大地夸 大了； 拼 命追逐 奔跑的 
人这 类镜头 使人厌 倦。） 

既然 电影中 的动作 不是“ 可见动 作”， 那么， 它 使用时 是“自 
己的时 间”。 在 电影中 ，为了 确定某 一状态 的持续 时值， 就采用 
镜头的 零萼， 即镜头 在变形 或不变 的形态 中被打 断最低 限度的 
次数 ，它的 k 种时 值无疑 与实际 的“可 见”的 时值概 念相去 甚远， 
时值 完全是 相对的 。如果 重复性 镜头打 断大量 镜头， 这种“ 时值” 
就很长 ，尽管 重复性 镜头的 “可见 时值” 是微乎 其微的 。作 为巨大 
空 间和时 间界限 标志的 的约定 意义, 即由此 而来。 

电影中 “时间 ”的特 A，*  i 扁 序揭 示的。 •特 写从空 h 
关系中 ，同 时也从 时间结 构中摄 取物体 、细节 、人的 面部。 在<神 
奇的轮 子>  中有 这样一 个表现 强盗走 出被劫 掠后的 屋子的 场面。 
导演 需要表 现一下 强盗。 他们用 了一组 全景来 描述。 结 果很不 
协调 :为什 么强盗 慢慢吞 吞的? 问题就 在于， 如用 特写镜 头来表 
现强盗 ，那他 们的动 作便会 要多慢 有多慢 ，因 为特 写镜头 是从时 
间 络构中 把强盗 摄取出 来的。 

因此， 镜头的 时值是 用重复 镜头来 表现的 ，这 就是说 是通过 
镜头 之间的 相互关 系来表 现的。 出现时 间的抽 象性， 是 因为在 
镜头 中的景 (或 景群之 间）， 缺乏 相互对 比性。 

多_煮姐 后者 激表明 》 ■“电 最时间 ”不 是实駐 財值 ，而是 约定性 
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的建立 在镜头 或镜头 中视觉 因素相 互关系 之上的 时值。 

""*  - - _  _ _ _ 


艺术程 $ 的演变 永远表 明艺术 的特殊 性质。 电影程 序的演 

变 绩我们 以许多 启示。  〜 - - 

近景在 其最初 的形态 中是作 为观众 的视点 视点 
而引 入的。 同样， 细节的 特写镜 头也是 以阒中 人的感 ^ 依据 
两引 入的。  — 一一 

以剧中 人视点 为依据 的近景 并未说 明此种 依据， 而 是独立 
发生 作用； 因此 而成为 观众的 视点， 因此 而成为 电影的 风格手 
段。 


镜头中 剧中人 视线一 落在某 物或细 节上， 特 写镜头 便立即 
将这一 对象捕 捉进去 。’ 由于并 未说明 依据， 所以 特写镜 头就成 
为将 对象作 为意义 符号突 出和强 调的一 种独立 程序， 即 从时空 
关系 中将对 象摄取 出来。 特写傳 头所起 的作思 通當 是“# 寮词” 
或“ 动词” 的作用 (特写 镜头中 对特写 人物的 面部表 情加以 k 化 
iie)» 但运用 其 它方法 也甚可 兔 涵 时空 
性 作为形 象地表 现比喻 、隐晚 等的风 格手段 ， 

j 现存 ，假如 在描写 一个人 在草地 上的特 写镜头 之后， 接上一 
个表 现一头 ¥也在~ 那星 商逛  就是 镜头意 义关联 
& 法 I 特写 镜头的 超时空 意义法 则仿佛 战胜了 人和猪 同时同 
地 游荡的 坚实的 自然主 义式的 理由， 如 此组接 镜头， 其结 果不是 
由 人到猜 的时空 递序性 ，而是 比喻的 有意义 的形象 表现: 把人比 
作猪。 

艺术电 影独立 的意义 法则就 是这样 发展和 巩固起 来的。 

电 影程序 演变的 意义， 就在于 它的独 立意义 法则的 这种发 
展 ，就 在于这 些法则 从自然 主义的 “一般 论证” 中摆脱 出来。 
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看来， 这一 演变涉 及到了 象“化 出”这 样一种 有充足 理由的 
程序。 这一程 序作为 “回忆 ”、“ 视觉” 、“叙 述” 而得 到了可 靠的， 
意义 单一的 论证。 但是 ，“ 瞬间化 出”的 程序， 即镜 头中的 回忆， 
在 通过回 忆者的 面部描 写而表 现时， 便破 坏了作 为在时 间上连 
续因 素的回 忆的外 部文学 论证， 并把 重心转 移到了 镜头的 
$和 各幕布 置同台 设置① 上去； 在文学 的意义 上是没 有“回 '忆 ； 
i  “叙述 ”的， 有的只 是回忆 者的面 部同时 继续存 在的“ 回忆” ，在 
这 种纯电 影化的 意义上 ，这一 程序近 似于其 它程序 :面部 叠化在 
大小与 其相等 的景物 或场面 之上。 后一种 程序就 其外在 的文学 
论 证来说 ，与“ 回忆” 或“论 述”相 距甚远 ，但 它们的 电影学 意义却 
相当 接近。 


这就是 电影程 序演变 的道路 ，它 们摆脱 了“外 在的” 论证并 
获得 了“自 己的” 意义； 换句 话说 ，它 们摆脱 了了个 情境外 部的意 
义， 获得 了圩字 “自己 的”情 境内的 意义。 这# i 义性使 上述程 
序有可 能保士 ，并使 其成为 艺术“ 自己的 ”因素 ，而在 这里， 便是 
电影 的“语 言”。 

- 龙 们惊 奇地 发现， 存语 言和文 学中没 有与叠 化完全 同义的 
词。 我们在 每一具 体场合 ，在每 

姜¥，~直在¥ 言毕铪 € 找二不 秦圣场吾泡¥»1苟《 眾可^ 

滑。— 

特写镜 头的多 义性就 是如此 ，它 有时从 剧中人 的视点 ，有时 
则从 观众的 视点表 现细节 I 有时 利用分 割细节 的绪果 ，即 非时空 
性， 把 它作为 有独立 意义的 符号。 


① CuMyJl-bTaEHOCT-h 为全 剧各景 同时设 置法， 即把 全剧各 幕布置 同台设 置, 
此 为中世 纪戏剧 的一种 舞台装 置方式 9 —— 译注 
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电影 起源于 照相。 

意 P 到自 己是一 门艺术 0^ 电影与 照相： t® 的脐带 
聲雙 締亍。 问 i 在 于照相 #1 己的 福性， 即 无 
Si 的审黃 特性。 照相的 目的在 于相傾 ％。 石乂 i 屈， 
我 们常常 抱怨与 相片太 相像这 一点。 因此， 照相 偷偷地 使素材 
变形。 但 这种变 形只在 一种前 提下才 是可以 允许的 ，即相 似性， 
它的这 一宗旨 历久而 不变。 不 管照相 师怎样 用姿态 (位 置) 、灯 
光等等 使我们 的面孔 变形， 相片 仍与我 们十分 酷似， 而这 一切都 
是在彼 此就此 达成默 契的情 况下进 行的。 以照相 的基本 宗旨的 
观点即 相似性 来看， 变形是 个“缺 点”， 它 的审美 功能好 象是个 
私生子 似的。 

电影 的宗旨 则不同 ，而照 相的“ 缺点” 成了电 影的优 点和审 
美 特性。 

照 相术和 电影的 根本区 别就在 这里。 

此外 ，照 相术还 有另外 一些“ 缺点” 也变成 了电影 的“特 性”。 

实质上 ，任 何相片 都对素 材作着 变形。 其实只 须看一 眼“景 
物” 就够了 ，兴许 这只是 我的主 观看法 ，但 我只 要根据 定向的 、分 
类 的细节 —— 某一棵 树、一 张排椅 、一 块招牌 —— 就可 以认出 
“ 景物” 之间 的相似 性来。 而这 决不是 因为它 们“根 本不相 像”， 
而是因 为景物 出来 了。 自然 界中仅 在关系 中存在 着的并 
与其它 物体混 未奇‘ 的 东西， 在照 片上却 被突出 为一个 独立的 
整体。 桥 、码头 、树、 树丛等 等在直 观中不 是作为 一个单 位而存 
在的 ，而是 永远处 于与周 围环境 的联系 之中; 照相 便能在 行进中 
一眨 眼将它 们记录 下来。 这 种记录 在定影 时成百 万倍地 夸大了 
类 的个别 特征， 正 是由于 这一点 才引起 了“不 像”的 效果。 
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“一般 景物” 也同样 如此。 近景 的选择 (不 管多么 简单) 和地 
点 的选定 (不管 这个地 方多么 大)， 所导 致的结 果是同 样的， 

照 相的选 材直接 关系到 每张相 片的统 一性， 关系到 相片上 
全部 对象或 同一对 象各要 素相互 间极为 紧凑的 关系。 由 于这种 
内 在的统 一性， 对象 之间或 对象内 部即其 各要素 之间的 关系得 
到 了重新 安排。 对象 发生了 变形。 

但 照相的 这一“ 缺点” ，它 的这些 没有被 意识到 的“非 规范化 
的 ”特性 ，用 维克托 •什克 洛夫斯 基的话 来说， 在电 影中将 被规范 
化， 成 为电影 的基本 特性和 支点。 

相片 所能提 供的是 的情 境， 而电 影所能 提供的 则是一 
个 乎华， 一种 尺度。 •  • 

* 二个 镜头便 是一个 如一帧 照片、 首尾 相应一 组诗行 一样的 
统 一体。 ①按 照这一 规则， 诗行中 构成诗 行的所 有词都 处在一 
种特殊 的比例 关系中 ，和比 较紧密 的联系 之中。 因此 ，诗 中一个 
词 的意义 不仅不 同于各 种实用 言语， 而且 也与散 文中的 词绝然 
不同 。与 此同时 ，我们 言语中 的一切 辅助词 ，一切 不可置 换的次 
要词在 诗中都 变为非 常醒目 和重要 的了。 

镜头的 情形也 是这样 ，它的 单位决 定着一 切事物 的意味 ，而 
每 个事物 都与其 它事物 和整个 镜头处 于一种 相对关 系中。 

有鉴 于此， 我们应 当提出 另一个 原理： 镜头的 所有“ 角色” 


① 我在 这里以 及其它 各处使 用流行 的“镜 头”一 词是在 下述意 义上， 即 铕头是 
由同一 个近景 和灯光 联结起 来的片 段画面 。实 际上， 一个方 格镜头 对于一 钽镜头 ，就 
如同诗 歌韵脚 对于诗 行一样 。诗 中的韵 脚概念 大多是 为学习 所用， 至少 仅适宜 于一 
些韵律 系统。 诗歌最 新理沦 涉及的 是作为 韵律序 列的行 ，而不 是作为 呆板公 式的韵 
脚。 其实， 在电影 埋沦中 ，方 格镜头 的技术 概念是 微不足 道的， 它完全 可以由 一组镜 
头 的长度 问题所 取代， 
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(人 和物) 彼此之 间是在 什么样 的条件 之下成 为相对 的呢？ 确切 
些说， 有无妨 碍它们 构成相 对性关 系的条 件呢? 有的。 

镜头 中的“ 角色” ，象诗 里的词 (和 声音) 一样， 应当是 有所区 
别的， 各个 f  If  $， 只有 这样， 它们彼 此之间 的关系 才 是相对 
的 ，只 有这样 \ 云 fii 才发 生相互 作用， 并相互 渲染其 意义。 

人 和物的 原因就 在于此 ，作为 界定、 区别 、兮 考的修 辞手段 
景也是 由此产 生的。  ' 

“ 选择” 产生于 自然主 义的相 似性， 产 生于电 影里的 人和物 
与日 常生活 中的人 和物的 相符性 ，这 也就是 实践中 被称之 为“类 
型特征 选择” 的那种 东西。 但在电 影中， 如同在 一切艺 术中一 
样 ，那种 由一定 原因而 引入的 东西, 其作用 已经大 于引起 它的原 
因。 “选 择”首 先是对 影片中 的演员 进行兮 _， 但 这已不 仅是电 
影外 部的， 而且 也是电 影内部 的选择 。’‘ 

镜头中 的意义 也是由 “镜头 角色” 的分类 要求而 来的。 
轮船 冒烟和 S ‘浮 动之所 以必要 ，并 非仅仅 作为它 们本身 ，并不 
是 由自身 决定的 ，就象 空旷街 道上的 过路人 一样, 就象一 个人对 
他人或 事物呈 现的面 部表情 和手势 一样。 它们作 为分类 标志是 
必 要的。 

这个 看似简 单的事 实决定 着电影 中全部 系统， 
并 使之与 言语中 的表情 和手势 严格区 分开来 ^ i 语 屮士 表情和 
手 势是运 动一视 觉方面 对言语 语调表 现出来 的一种 反应， 在这 
方面， 它们似 乎弥补 了语言 的不足 。① 


① 在这 里语言 学家关 于无人 称句的 争论是 耐人寻 味的。 根 据冯特 的意见 （反 
驳 保罗） ，在 无人称 句“着 火了！  ”之中 ，指 向燃烧 物体把 （把 房子比 喻为胸 等等） 的手亨 

遛宥 主语的 作用。 沙赫 玛托夫 认为， 在这种 情况下 说话 的语调 起着主 语的作 用：众 

•  • 
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话 剧中手 势和表 情的作 用也是 如此。 哑剧 中的手 势和表 
情， 其作用 在于“ 替代” 省 略语。 哑 剧是一 种以省 略为基 础的艺 
术， 是 一种玩 跳棋的 游戏。 其中全 部实质 恰恰在 于以其 他成份 
来补偿 不足的 成份。 但 在语言 艺术中 已有此 种情形 ，即起 “补充 
作 用的” 表情与 手势反 而妨碍 言语。 亨利希 •海涅 断言， 表情和 
手势 有捆语 言的俏 皮:“ …… 面部肌 肉处于 过分紧 张的、 兴奋的 
运动 之中， 而那位 注意观 察说话 者的人 ，便 会在说 话者将 思想表 
达出 来之前 ，先 从他的 脸上看 出它来 ，这就 有损玩 笑的出 其不意 
性。” 

这 就是说 ，在表 情和手 势中， 对 言语语 调作出 的反应 (在这 
种场 合下) 会妨 碍语言 的结构 ，破坏 其内在 的比例 关系。 海涅在 
一首 诗的末 尾出其 不意地 开了个 玩笑， 他 当然不 想在这 个玩笑 
说出口 之前， 先用生 动的表 情或是 起用手 势来先 行预告 这一玩 
笑。 可见， 言语手 势不仅 伴随词 而且预 告词的 出现， 甚 或先于 

词而 出现。 、  ■ 

- — ' - — 

因此 ，戏剧 表情与 电影如 此格格 不入： 由于电 影中没 有词， 
它不 能伴随 着词， 但 它提示 着词， _ 甲 着词。 这 种用手 势暗示 
的词使 电影变 为一种 不完善 的早期 i 活动 电影。 

镜 头中的 表情和 手势， 首先 是等今 “丰 今”年 印冬序 手系 
巧了亇 笮罕。  . *  *  *  * 

然而 ，镜头 中的表 情也可 能不是 相对的 ，云彩 也可能 是一纹 
不 动的。 相对性 和区别 性可以 被移置 于其他 领域， 即从 镜头到 

镜头的 交替和 剪辑。 以特殊 方式彼 此交替 的不动 镜头， 長奇 能 

•  • 

这 个例子 可淸楚 地看到 言语中 的手势 和表情 之间的 联系， 以及 它们与 言语语 琍之间 
的 联系。 
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使镜头 内部的 运动趋 于最低 限度。 

剪 辑不是 镜头的 联系， 而 是镜头 的分类 交替。 正是 由于这 
一点， 彼此间 有某种 关联的 镜头才 能进行 替换。 这一相 互关系 
可能 不仅是 情节性 的 ，更 有可能 是修辞 性的。 实际上 ，我 们只 
有情 节的蒙 太奇。 与此 同时， 近景和 照明通 常发生 混乱。 这是 
不正 确的。 

我们 假定风 格是有 意义的 事实。 因此 ，修 辞的无 条理性 ，近 
景和照 明的随 意安排 ，这大 约同诗 中语调 的混乱 相近。 其实 ，照 
明和近 景由于 其意义 的性质 ，当 然是对 立的、 有区 别的。 因此， 
它 们的替 换如同 情节替 换一样 ，也在 “剪辑 ”镜头 (使 它们 成为相 
对的 和存区 别的八 

电影中 的 不 g 在循序 渐进的 结构中 和渐讲 的 中 
1 興开 ”的， 它 蒙 i 奇的原 理就是 这样。 它们在 替换， 
象 一首诗 、一 的 'Si 二样， 在精 确的限 度内由 其他镜 头所替 
换。 电影 从镜头 到镜头 之间是 -亨亨 的， 就象诗 从一行 到一行 
的跳 跃一样 a 这 一点无 论怎样 i#/ 但如 果把电 影与语 寳艺术 
类比， 那么唯 一合理 的类比 是电影 与诗而 不是电 影与散 文的类 
比。 

影 片跳跃 性的主 要结果 之一， 就是镜 头的分 类性及 其作为 

——  _  —— — -• -o •-一 .  - |  |  ■■  .. 

位芬崖 乎竽 枣 。长 短 
镜头 .所_。 但镜 以 及与其 它镜头 
的对照 关系。 

其实 ，镜 头的重 耍在于 它是有 “ 代表性 ”的。 在“ 化出” 回忆 
中表 现的并 不是场 上主人 公回忆 的全部 镜头， 而 是一个 细节即 
一个 镜头。 与此 相似， 镜 头一般 并不穷 f 该情节 情境的 全部内 
容 ，而 仅仅是 在它与 诸镜头 的相对 关系中 k 当会 ~的“ 代表” 。这使 
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我们有 可能在 实践中 ，即 重新剪 辑时， 把镜 头压缩 到最小 限度， 
或利用 别的情 节内容 的一个 镜头作 为“代 表”。 

“ 新”、 “旧” 电影之 间的区 别之一 就是对 蒙太奇 的解释 。在 
旧电 影里, 蒙太奇 是联合 、粘结 的手段 ，是说 明情节 内容的 手段， 
它 本身则 是不易 发现的 、察 觉不出 来的。 在新 电影中 ，蒙 太奇则 
是一个 可以感 觉到的 支点， 亦即 可以感 觉到的 节奏。 

诗 歌的情 形也是 这样： 僵死的 韵律系 统以其 平顺的 单调和 
不 可感性 ，被“ 自 由诗” （Vers  libre) 强烈的 韵律感 所取代 。在早 
期马 雅可夫 斯基的 诗歌中 ，由 一个单 词组成 的诗行 ，紧跟 在一个 
长句 之后， 落在长 句中的 均等的 力量， .随 后落 在短诗 行上 (作为 
韵律系 列的诗 行是平 等的) ，因此 ，这种 力量形 成为一 种推 动力。 
在可感 觉到的 蒙太奇 中也是 这样， 落于一 大段镜 头上的 力量后 
来全部 落在一 组短镜 头上。 

由“代 表性” 镜头组 成的一 段短镜 头与长 镜头是 相等的 ，如 
同 诗中一 、二个 词构成 的诗行 一样, 这种短 镜头的 重要性 和价值 
便 突出出 来了。 

这样 一来， 剪辑 的过程 有助于 亨中高 潮点。 正象在 感觉不 
到的 剪辑中 ，大 量时间 化费在 高潮点 ‘上 二样 ，当剪 辑成为 影片可 

感觉 到御节 奏时， 亨 學亨平 甲亭學 jjff 学寧中 半字。 

作为一 个单位 A 二 “丛/ 汝 淪 Ar 字即 电影尺 
度 是不可 能的。 我 们总是 不知不 觉地倾 向于从 一;i 位 到一个 
单位 地估量 影片。 所以 ，在折 衷主义 导演的 作品中 ，有些 地方使 
用旧 的剪辑 即蒙太 奇组接 原则， 其 唯一尺 度是“ 场面” 的 可穷尽 
性 (情节 情境) ，另 一些 地方却 使用新 的蒙太 奇原则 ，其剪 辑成了 
可感 知的结 构要素 ，这些 作品中 的活动 往往给 人以生 理刺激 。我 
们 的精力 投入一 定的任 务和过 程中， 可是这 一任务 突然间 变了， 
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最 初的刺 激消失 了， 而因为 我们在 影片的 上半部 分中已 接受这 
刺激， 所以对 新剪辑 法毫无 感受。 这便 是电影 中尺度 的力量 ，其 
作用 相当于 韵律在 诗中的 作用。 

什么是 电影的 y-? 在提 岀这个 问题时 ，节奏 是一个 人们经 
常使 用而又 往往滥 iiA 术语。 

节 奏就是 影片展 开过程 中修辞 因素与 韵律因 素的相 互作用 
及其 运动。 近 景和照 明不仅 在镜头 和镜头 群的转 换中作 为转换 
的 标志， 而且在 将一组 镜头作 为高潮 突出出 来时， 都有其 重要意 
义 。这一 点在使 用特殊 近景和 特殊照 明时必 须加以 考虑。 它们本 
身不应 当是偶 然的， “好的 ”或“ 十分精 采的” 应当 是在与 影片的 
韵律过 程和蒙 太奇手 法的相 互关系 方面是 好的。 突出一 组韵律 
上鲜明 的镜头 的近景 和照明 所起的 作用， 完全不 同于突 出一组 
韵律 上黯淡 的镜头 的近景 和照明 所起的 作用。 

电 影与诗 的相类 不是必 然的。 电影本 身如诗 一样是 一种特 
殊 艺术。 但 八十年 代的人 并不懂 我们的 电影， 就 象不慊 当代诗 
歌一 样： 

我们 的时代 辜负了 您的诗 ，从而 也辜负 了您。 

电影的 “跳跃 ”性， 电影 中镜头 单位的 作用， 日 常生活 中对象 
(诗中 的词， 电影中 的景） 的意 义变形 —— 这些都 使电影 与诗接 
近起来 。 < …… > 

在 这篇文 章里， 我只 想提出 如下问 题:一 、关 于电影 中情节 
分布和 风格的 联系。 二 、电 影体裁 是由情 节分布 与情节 的关系 
决 定的。 

为了 提出这 些问题 ，我 从阐明 文学中 的问题 “开始 说起” 。电 
影里的 “跳跃 ”需进 行长期 研究。 我们 在文学 中看到 ，不能 “一般 
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地” 谈论情 节与情 节分布 的问题 ，因 为情节 分布是 与其语 义学的 
(意 义的) 体系 紧密相 联的， 而这 个体系 又是由 风格决 定的。 

在< 战舰波 将金号 > 里， 修辞语 义学手 段的情 节分布 作用是 
很 明显的 ，然而 却未经 研究。 以后的 研究必 将揭示 这一点 ，哪怕 
是在不 太明显 的事例 中也将 如此。 指出某 些电影 、某些 导演的 
风格 的“拘 谨”和 “自然 主义特 性”， 这 不是取 消风格 的作用 。这 
只是 不同的 风格， 它们 对情节 分布的 发展有 不同的 作用。 

点的 i 究。 

•  •  •  • 


译 者：方 珊 


译自  s  H3  HCTOPHH  COneTCKOH  aCTCTHHeCKOft 


mhcjih  1917—1932  c6opiiHK  MaTcpnaJiOB. 


诗学 的定义 

鲍里斯 •托 马舍 夫斯基 

诗学 的任务 (换言 之即语 文学① 或文学 理论的 任务) 是研究 
文 学作品 的结构 分式。 有艺 术价值 的文学 是诗学 的研究 对象。 
研究的 方法就 是对现 象进行 描述、 分类和 解释。 

女学或 语文学 ，正 象语文 学这一 名称所 表示的 那样， 是人民 
文学活 动或语 言活动 的组成 部分。 因而 ，在 一系列 科学学 科中， 
文学 理论更 为接近 于研究 语言的 学科， 即语 言学。 有一 系列边 
缘科学 问题， 既 可算作 语言学 问题， 又 可算作 文学理 论问题 。但 
还存 在着一 类只属 于诗学 的专门 问题。 在交 际中， 我们 使用语 
言和 言语通 常是用 于人类 交际的 目的。 使用语 言的实 际范围 ，就 
是曰 常“会 话”。 在会话 中语言 是交际 手段， 而我 们的注 意力和 
兴 趣却在 于交流 的内容 —— 即 “思想 ”上， 通常我 们之所 以注重 
言语的 表达， 是由于 力求准 确地将 我们的 思想和 感觉传 达给对 
方， 为此就 需要寻 找最符 合我们 思想和 感情的 词语。 而 词语在 
言谈 过程中 出现， 一 旦达到 满足听 者霄求 的目的 之迨， 它们就 
被遗忘 ，销声 匿迹。 在 这方面 ，实用 言语是 不可重 复的， H 为实 
用 言语存 在于它 所产生 的条件 之中； 实用 言语的 特远和 形式是 


① 语文 学是指 包括语 胄学、 修辞学 、文艺 学等等 有关语 言和文 艺的各 门学科 
之 总称。 - - 洋注 
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冷鱼 1舌1 刻控 f 定梦 况所规 定的， 为 谈适考 的相互 :卷 系、 双友相 
sMmrnk, 究谈 a— 程土 f 生的兴 趣等因 素所_ 吹。 晖然 
引 起谈话 ^ 件基本 i: 不可 熊熏复^ 因]?^.丨 舌本 $ 亦不可 重复。 
但在 语文学 力作 中存在 耆这样 的文字 结构： 其意 殳异示 取疾于 
说出它 们时的 状况; 模 式一经 产生， 就不会 消失, 仍 可重复 使用， 
并能在 不断的 反复中 再现， 从 而得以 保存下 来而不 失去其 原义。 
我们 把这种 -亨兮 了的， 即 保留下 来的语 文结构 称之为 文学作 
品 。所有 成功地 找到最 简单形 式的、 能被牢 记和不 断重复 的表达 
就 是文学 作品。 如格言 、谚语 、俗语 等等都 是这类 表达。 但通常 
说来， 文学 作品是 指较大 规模的 结构。 

作品 的表达 系统， 或称作 品的; ^字， 能用不 同方法 固定下 
来。 可 以用手 写的方 式或者 印刷的 来固定 言语， 这 时我们 
得到的 是书面 文学； 也可 以熟记 本文， 并 通过口 述流传 下去， 
这 时我们 就获得 了口头 文学。 口 头文学 能得到 发展， 主 要是由 
于 没有书 面 文字的 环境。 所谓 民间口 头文学 —— 即 民间口 传文 
学， 主 要产生 和保留 于不识 字的阶 层中。 

这样 ，文学 作品就 具有两 种属性 ： 1 ) 不依赖 于日常 生活的 
偶然 说话条 件①， 2 ) 本文的 固定不 变性。 文学是 具有自 我价值 
并 被记录 下来的 言语。 

这些根 本特征 表明， 在实 用语与 文学之 间没有 明 确的界 
限。 我 们经常 记下自 己那些 带有偶 然性和 时间性 的言谭 ，按规 
则传递 给对' 话者。 我 们写信 给不能 直接用 即兴语 言参与 交谈的 
人。 信可以 是文学 作品, 也可以 不是。 另一 方面， 文学作 品可能 
没 被记录 下来， 很可能 在它被 复现出 来的时 刻 (即 兴创 .作） 就 


① 文学与 说话之 间的相 互作用 将在后 面说明 • 
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消 失了。 即 兴话剧 、诗歌 (即 兴之 作）、 即席 演说等 等均是 如此。 
这些 即兴之 作在人 类生活 中发挥 了纯文 学作品 才能起 到的作 
用, 它们在 完成文 学作品 的功能 ，承着 文学作 品的职 责时， 尽管 
它们 有着偶 然性和 暂时性 的特点 ，但仍 然是文 学的组 成部分 。另 
一 方面， 文学 独立于 它赖以 产生的 条件这 一点应 理解为 有限度 
的:不 能忘记 ，所 有文 学只有 在相当 广泛的 历史阶 段中方 是不变 
的， 而且只 有对于 特定的 文化和 社会水 平的人 们来说 ，它 才是可 
理 解的。 

我不再 多举边 缘语言 现象的 例子。 我只想 用这些 例子说 
明， 在象类 似诗学 这样的 科学中 ，没 有必要 从法律 上严格 地限定 
其研究 范围， 也没有 必要制 定数学 或自然 科学的 定义。 如果有 
一 系列现 象确切 无疑地 属于所 研究的 范畴， 那就 足够了 —— 只 
要这 些现象 亨字宇 字平具 有明显 的特征 ，这 样说吧 ，只婁 它们处 
于研 究范畴 仏4為， •就 •不 能剥 夺我们 研究这 类现象 的权利 ，也不 
能指 责我们 所下的 定义。 

文学 的范畴 不是单 一的。 在文 学中我 们能够 指出两 大类作 
品。 第一类 ，属 于这类 的有科 学论文 、政论 文等， 它们总 是具有 
明确的 、绝 对的 、客观 的论述 目的， 这一目 的超越 于人们 纯文学 
活动 之外。 科 学论文 或教学 讲义是 以讲述 现实存 在着的 某种客 
观 知识为 目的， 政治 性文章 总是以 唤起读 者进行 某种活 动为目 
的。 文 学的这 一范畴 就该词 的广义 而言应 被称为 但也有 
这 样一类 文学， 它们 并不具 备一目 了然的 客观目 说 明杜撰 
和假 定的现 象是这 类文学 的典型 特点。 如 果作者 也有向 读者传 
授科 学真理 (科普 小说) 或影 响读者 的行为 (宣传 文学） 的 意图， 
那么， 它是 f 亨于激 发对文 学作品 本身蕴 藏的另 一种兴 趣而达 
到的。 同时, 正' 如同 在 散文作 品中， 直接兴 趣的对 象总是 在作品 
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之外 一样， 在 这第二 类文学 中兴趣 永远在 于作品 自身。 这一文 
学范畴 就叫作 f  (从 广义而 言)。 

诗 使我们 士生 的兴趣 ，在 读诗歌 作品时 所产生 的情感 ，在心 
理上近 似于由 感受艺 术作品 v 音乐 、绘画 、舞蹈 、装 饰而激 起的兴 
趣 和情感 ，换 言之， 这种兴 趣是审 美兴趣 或艺术 兴趣。 所 以诗亦 
称冬 ， 它 与散文 一 f 相 对应。 这些术 语我们 
还 Aiiii 用， 由于“ 诗”和 “rfci”  •二 •词 •具有 其它的 意义, 它们还 
得经常 用于后 面的论 述中。 

研究 非艺术 作品的 结构的 学科 称之为 f 夸 f; 研 究艺术 
作品 结构的 学科称 之为亨 擎。 修辞学 和诗学 学 概论。 

不仅 仅只有 诗学才 艺术 文学。 还 有许多 其它学 科都在 
研究 这同一 对象。 这 些学科 由于对 所研究 的对象 采取不 同的方 
法 而相互 各异。 


文学史 对文艺 作品研 究采取 历史分 析法。 文 学史家 把所有 
作品 ，作 为不可 分割的 、统 一的整 体来如 以研究 ，并 把它作 为其它 
个别现 象族系 中的个 别的和 具有自 身价值 的现象 来加以 研究。 
他 分析作 品的个 别部分 和某些 方面， 仅仅 力求对 整体进 行阐释 
和 理解。 这种 研究是 以对所 研究的 作品进 行历史 的解释 作为补 
充和 联结手 段的， 也就 是在文 学现象 之间建 立联系 和确 定它们 
在文学 演化中 的意义 。因而 ，文 学史家 研究的 是文学 社团、 文学流 
派 和风格 ，以及 它们的 演变, 文学中 的传统 意义和 个别作 家及其 
作品 的独创 性程度 。文学 史家在 描述文 学发展 的普遍 进程时 ，要 
解释这 种差别 ，揭示 该演进 的动因 ，不 论它在 文学自 身之内 ，还 
是 源于它 对人类 文化其 它现象 的文化 关系， 正是 在这样 的环境 
中文 学才得 以发展 ，并与 之共处 于永恒 的相互 关系中 。文 学史是 
文 化通史 的一个 分支。 
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另 一种研 究途径 是理论 方法。 在对文 学现象 进行理 论研究 
时， 就 要对它 们进行 因为 它们不 是作为 个体， 而是 作为文 
学作品 一般构 成规律 用结果 而被研 究的。 每 一部作 品都被 
有 意地分 解为各 个组成 部分， 在作 品的构 成中来 区分其 类似的 
结构 程序。 也就是 将文字 材料纳 入到艺 术整体 中去的 组合法 。 
这 些程序 即为诗 学的直 接对象 。'假 如我们 将注意 力集中 于历史 
起源 上去， 集中到 这些程 序的来 源上去 ，那 么我们 就有了  $ 半 f 
f •，它 所关 注的是 这些在 研究过 程中孤 立程序 的历 史际* ii  A 

淦 。① 

但 在了举 中所研 究的并 非诗歌 程序的 起源， 而 是它们 
的专 乎 号 Ai 艺术 合理性 的观点 来研究 每一种 程序， 也就 
是 方’卩&各袷:为什么会采用这种程序, 以及 它们达 到了什 么样的 
艺术 效果。 在 一般诗 学中， 对文学 程序的 功能研 究就是 对所研 
究的 现象进 行描述 和分类 的主导 原则。 

然而， 尽 管理论 研究的 方法和 任务稂 本不同 于历史 学科的 
研 究方法 和任务 ，但 在诗学 中应该 有进化 观点。 如果说 ，在 诗学 
中， 被 当作某 种有机 体系的 整部文 学作品 的历史 意义不 是本质 
性 问题， 那么, 研 究和解 释直接 的艺术 效果， 总是 应该在 一定程 
序的历史^6形成的习惯运用方式的背景上进行。 同一种 程序改 
变自 己的艺 术功能 取决于 下列® 素, 比如说 ，它是 文学现 代主义 
的特征 ，被晚 为异乎 寻常的 、破 坏传 统的东 西呢， 还是该 传统的 
一个 因素， 是“旧 流派” 的 特征。 

还有 一种研 究文学 作品的 方法， 它表斑 在规范 诗学中 。对 

•  •  •  • 


① 如果 在个人 创作的 范围中 來研究 程序和 作品的 起镢， 那么我 们得到 的就是 
解决该 作家怎 么创作 、为什 么而创 作等问 题的“ 创作心 理学' 
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现有的 程序不 作客观 描述， 而 是评价 、判断 它们， 并指出 某些唯 
一合 理的程 序来， 这就 是规范 诗学的 任务。 规范 诗学以 
-幻 奧该 如何写 文学作 品为目 @。_每个 文学流 派都有 文 i 
观 和自己 的 准则， 可见 ，都 有自己 的规 和声 
明中 、在 有针对 性的批 评中、 在各种 文学团 体的信 仰体系 中所表 
现出的 文学法 典是规 范诗学 的各种 形式。 文学史 是规范 诗学现 
实任务 的部分 展现， 规范诗 学决定 着个别 作品的 存在和 文学流 
派交替 变更中 的内容 演化。 

十九 世纪初 的所谓 “诗学 ”是一 般诗学 问题与 规范诗 学问题 
的 混合， 它不 仅描述 而且颁 布“准 则”。 这 种诗学 其实是 法国古 
典主义 的规范 诗学， 它产生 于十七 世纪并 在文学 中统治 两个世 
纪之久 。在文 学演进 相对缓 慢的情 况下， 这 样的诗 学可能 在当时 
人看来 似乎是 牢不可 破的， 而它的 要求似 乎是文 字艺术 本身所 
固 有的。 然而 在十九 世纪初 发生了 古典派 和领导 新诗学 的浪漫 
派之间 的文学 分裂； 紧跟着 浪漫主 义出现 了自然 主义； 然 后在十 
九世纪 末产生 了象征 主义， 未来主 义等。 文 学流派 的迅速 变更， 
尤其 是人类 文化各 个领域 内都在 变革的 当代， 文 学流派 的交替 
更为 明显， 这 种变化 证明企 图找到 一种普 遍的规 范诗学 是痴心 
妄想。 被 一种潮 流所推 动的种 种文学 规范， 总要 遭到对 立文学 
流派 的否定 。尽 管每一 种文学 流派都 自认为 ，正是 他们的 美学原 
则才是 人人都 应遵循 的原则 ，而 随着该 流派文 学影响 的跌落 ，其 
原则 也就衰 败了， 由新 流派、 新原 则取而 代之。 现在， 无论建 
立任 何一种 追求稳 固性的 规范诗 学都是 徒劳， 因 为仍然 避免不 
了 表 现为文 学潮流 迅速更 替和变 动不居 的艺术 危机。 

在此我 们将不 给自己 提出规 范化的 任务， 只 求满足 于对文 
学 材料进 行客观 的描述 和解释 而已， 亦即 仅限于 对一般 诗学的 
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问 题进行 阐释。 

在材 料的选 择上， 我们 主要将 面向我 们最近 的十九 世纪文 
学 。我们 将尽可 能地回 避十七 世纪以 前的文 学材料 ，因为 正是从 
十 七世纪 起在欧 洲揭开 了新文 学史的 一页， 开始 了一代 接一代 
的文 学传统 的不断 更递。 只有 少数过 去创作 的作品 给 予后世 
的创作 以影响 ，而这 些作品 （如 古希腊 文学、 东方各 民族的 文学) 
被现 代灵活 的解释 所折射 ，也发 生了巨 大变形 ，所 以， 很 难说它 
们对文 学传统 有什么 直接而 完整的 影响。 

译者 》 张惠军 、丁 涛 
校者 { 李济生 

译自 I  TeopHH  JiHTepaTypH«rioaTUKa. 

Mn ，rocK3AaT,  1928. 
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芝 术语与 实用语 

鲍里斯 • 托马舍 夫斯基 

在日常 生活中 ，词 语通常 是传递 消息的 手段， 即具有 交际功 
能。 说话 的目的 是向对 方表达 我们的 思想。 因为 通常我 们能够 
检 验对方 对我们 的 话语到 底理解 了多少 ，所 以我 们不甚 计较句 
子结构 的选择 ，只要 能表达 明白， 我 们乐于 采用任 何一种 表达形 
式 。表达 本身是 暂时的 、偶 然的， 全部 注意力 集中于 交流。 话语 
是交流 过程中 偶然的 伴旅， 假如面 部表情 和姿态 也能胜 任交流 
的传达 作用， 那 我们也 会象使 用词语 一样来 使用这 些手段 。点 
头、 摆手经 常代替 表达并 成为对 话的有 机成份 。(请 注 意：在 
剧 作中， 舞台 说明指 示演员 该用什 么样的 表情或 姿势完 成对白 
内 容)。 

文学 在品则 不然， 它 ft 全然 由思定 的表达 方式来 构成 。作 
品具 有独特 的表达 艺术， 特别注 g 词语的 选择和 配置。 比起曰 
常实用 ¥ 言来， 它 更加重 视表现 本身。 表 达是交 i ip 卜壳 ，匣时 __ 
又 是交流 不可分 ¥ 的部 这种 碑表达 的高度 ■重视 被苎为 
f 琴 我石 在听 焱类话 语时， 会不由 .自 主 地竽寧 写宇 
牵 到 表达所 使用的 词及其 搭配。 表达 在一定 
: i •本体 价值。 

包含 着表达 意向的 话语被 称为艺 术语， 以区 别于不 包含这 

•  •  • 
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种表达 意向的 由 

如 果以为 只 为艺术 作品所 固有， 那就 错了。 艺术作 
品 的本质 不在于 具体表 达的特 性上， 而在 于将表 达结合 成为某 
些统一 体， 在于， 的年 乎， 序。 作品之 联合、 构 成的原 
则 可以同 表达的 未蚤生 遙 i。 

另 一方面 ，在日 常生 活中， 我们 在用句 时也时 常对表 达给予 
—定 的注意 ，对某 些词及 套语的 词语结 构给以 重视。 这样 说吧， 
在曰 常交 谈中， 我们常 常“展 示”自 己 的话语 ，目 的 正是要 使对方 
注 意我们 的表达 方式。 

艺 术语的 概念同 艺术作 品语的 概念并 非完全 吻合。 艺术语 
可 以存在 于文学 之外， 而 从另一 方面， 我们 则可想 象出这 样的作 
品: 它使用 “消失 了的” 、无法 感知的 语言。 

然而， 既然艺 术语主 要是存 在于艺 术作品 之中， 所以 ，当分 
析 艺术作 品时， 我们终 归要考 虑到艺 术语的 本性。 

对 艺术语 本性的 研究完 全是语 言学的 任务， 因为语 言学是 
研究一 切形式 的人类 话语的 科学。 其中 ，我们 所着手 的问题 ，属 
于 研究话 语特殊 形式的 修辞学 范畴。 如果说 我们在 这里， 在诗 
学里， 非 要涉及 这些问 题的话 ，那么 其原因 有二： 

1) 对同表 达意向 共存的 基本现 象加以 注意， 这对 f 理解艺 
术作品 的结构 来说是 完全必 要的, 因而， 修 辞学是 进入诗 学时所 


① 不要 以为， 丧达 意向” 会有损 于思想 ，会使 我们只 注童表 达而忘 记了 思想。 
其实正 相反， 注重* 达自身 ，更 能活 跃我们 的思想 、并迫 使思想 去 思考所 听 到的东 
西。 反 之，* 些司空 见供的 ，呆 板的话 语形式 >仿 佛在麻 痹着我 们的注 意力， 无法唤 
起我们 的任何 想象。 一个人 ，当 他无亊 可谈， 但又必 须谈点 什么的 时候， _就 來助于 
通常的 “套式 成语” ，以便 为自己 言之无 物的话 语装点 门面。 听 者恰好 抵 是这样 ，他 
由 于习惯 了这种 “套式 成语％ 所以只 是机械 地听听 而已， 而并 不去注 意对方 所讲的 
意思 • 
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必需的 向导。 

2) 这 些问题 是在古 代诗学 及雄辩 术中产 生的， 并在 传统上 
不是被 归入语 言学， 而 是被归 于文学 理论， 这就是 何以在 语文学 
的教 学中， 它们通 常不归 于语言 学体系 ，而 归于文 艺学体 系中去 
的原因 所在。 

总之， 在诸论 中 我们将 涉及许 多基本 问题， 这 些问题 与建立 
可 感知的 表达和 话语的 手法 (个性 化手法 ，即 用一 般的语 
言 材料来 建立本 作品或 所 特有的 话语） 相 联系； 与此同 
时 ，我们 也将充 分注意 ，用以 建构言 语的这 些程序 在感知 中能够 
取得什 么样的 效果。 


译者： 张惠军 、丁 涛 


校者: 姜俊锋 


译自  j  teopuR  JiHTepaTypu. 


n03THKa. 


M-JT.  »rocH3flaT,  1928. 


词义 的变化 

(诗学 语义学 • 转喻〉 

鲍里斯 •托 马舍 夫斯基 

词在句 中获得 确切的 意思。 在大 多数句 子中， 词之 间联结 
得十 分牢固 ，并 相互制 约着， 因而有 可能从 句中抽 取出个 别词而 
不使句 子丧失 原义。 在 这种情 况下， 可以 用任何 一个词 取代所 
取 出的词 ，而这 一新词 的意义 则由上 下文所 决定。 这 一事实 (即 
词义 常由上 下文所 决定， 而不取 决于词 本身) 证明 口语中 确有无 
意义 的词, 或者 更确切 地说， 存在着 一般词 义的词 。比 如， 可取代 
任何 名词的 “某件 东西” <  rnrysa) —词 ，或 可取代 任何形 容词的 
“这 样的” (TaKoft) —词 都是这 种词。 “某件 东西” 一词与 法语中 
Bun  chose” （阳性 ，区别 于被意 识到的 “une  chose”一 词， 即“东 
西”； “chose”' 用作形 容词) 意思 一致， 由该 词派生 出能通 用的动 
词 “choser”， 它 在口语 中应用 很广。 当说 话者很 难选择 适当的 
词 汇时， 就 使用这 类词， 其意 义则由 上下文 所决定 f 这些 词的词 
义功能 有如代 词功能 ，所不 同的是 ，代 词是 用来替 代已经 说过的 
词 ，其 意义由 已 经说过 的词来 确定， 而这些 中性词 则从上 下文中 
获得自 己的 意义) 如 缺少这 些词， 句子就 会受到 破坏， 因 为对于 
句 法的完 整性和 联结性 来讲， 就缺少 了句子 的组成 部分。 当这 
些中 性词填 充了空 缺时， 句子 便显得 流畅而 完整。 上下 文使它 
8$ 


们获得 词义。 一般 说来， 这 样就能 使任何 词都能 表示它 在潜在 
意义 中所不 包含的 词义， 换言之 ，即改 变了该 词的基 本意义 。改 
变词的 基本意 义的程 序就叫 因此， 当 我们涉 及到转 喻时, 
就 应该分 清词的 |;冬( 它通常 •使 •用的 意义) 和 转义 是由整 
个 上下文 的普遍 iic 所决 定的。 这样， 我们 将眼睛 称为星 
星 。在 这种情 况下, 在我们 的上下 文中， “眼 睛”的 概念就 是“星 
星”  一词的 转义。 

在 转喻中 ，词 的基本 意义被 破坏了 ，而 通常正 由于破 坏了直 
义， 才 能感觉 到该词 的次要 特征。 因而， 当 我们把 眼睛称 为星星 
时 ，我们 就能在 星星一 词中感 觉到闪 光明亮 的特征 (这样 的特征 
可能在 使用该 词的直 义时并 不表现 出来， 例如 “昏 暗的星 星”， 

“ 消逝的 星星” ，或者 在天文 学中的 “天琴 星座中 的星星 ”）。 此外， 
还产生 出该词 的感情 色彩： 因为 “星星 ”这一 概念属 于相对 “高级 
的” 概念， 所以， 我们 将眼睛 称作星 星时倾 注了某 种欢乐 和欣赏 
的感情 色彩。 转喻具 有对话 题激起 感情的 特性, 引 起某种 感觉， 
具 有感情 评价的 意义。 


在转喻 中有两 种基本 情况: 借喻和 换喻。 

，哼。 在 这种情 况中, 电直名 和基本 意义所 表示的 事物和 
现象 易“ 义  :面油 

渡 到转喻 所表示 的事物 ±^o 换 言之， 词 的直义 所表示 的物和 
^ 义所 之间 "iiS ■间接 之处。 因为 只要我 们不由 
自主 地考虑 为什么 正是要 用该词 ii 示某一 概念的 问题， 我们 
就 会发现 在直义 和转义 之间起 着联系 作用的 这些次 要特征 。这 
些特征 在表象 中出现 得愈多 、愈 自然， 转 喻就愈 鲜明、 愈有 效果， 
感情色 彩就愈 强烈， “对想 象力的 刺激” 也就愈 有力。 

这样 的转喻 就叫做 借喻。 举几个 借喻的 例子： 

•  • 
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n^ejia  U3  KejiBii  nocKOBOft 
JleTHT  3a  naHbro  nojieBOii. 

(蜜 蜂飞出 蜡制的 
去寻 觅田野 中的贡 果。） 

“KejiM” （僧 房) 表示 ‘i，“AaHb”  (贡 果) 表 示花蕊 中的蜜 
汁。 这 些概念 相近的 心理因 素十分 明显， 不 必再作 解释。 但否 
定的因 素也很 重要: 一方面 ，在 僧房 的概念 与蜂窝 的概念 之间毫 
无直 接联系 ，另 一方面 ，在 贡品与 花蜜之 间也是 如此。 然 而在僧 
房的表 象中产 生了次 要特征 (拥挤 ，隐 居的生 活)， 它们与 伴随着 
蜂房的 表象所 出现的 特征相 类似; 而“ 贡果” 也同 样引出 了采集 
等 行为的 特征， 这 些特征 存在于 蜜蜂采 取花蜜 的过程 之中。 

借 喻可以 在动词 中表现 出来： 

FopHT  BOCTOK  3apei0  HOBOft." . 

BoflHa  nac^aci.  Ha  Bcex  Jiyrax  ••• 

BKymaTb  coh … H  T.  II. 

(东方 又 辛年新 的霞光 …… 

战 火如马 #4 夺在 草原上 …… 

芩 f 美梦 . ） 

尤其 容词 所表示 的借喻 更是 常用: “珍珠 般的眸 子”， 
“灰 白色的 树桩” 、“ 金色的 光芒” 、“灰 暗的思 想”。 

对 于借喻 来说， 下列直 义和转 义部分 相近似 的情况 很有代 
表性： 

1) 无生命 的自然 界的物 和现象 用表现 生命现 象的词 汇来称 
呼 ，如： 

CoiiflyT  rjiyxne  Beiepa"-" 
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3Meii  pacKJiytHTbCH  Haji  flOMaMH*" 


(A*Bjiok) 


(幽 静的 黄昏即 将消逝 …… 
犹如 金蛇狂 舞在房 屋上空 • 


3eMJiH  KpH^ajia  npH  o6BaJie* 


(A •勃 洛克） 


(H*rHXOHOB> 


(大地 在崩塌 时狂呼 . ） 

#  (H •吉洪 诺夫） 

F Jia^HTCH  rycKJiu^.  nenh  B  okho". 

(昏暗 的一天 f 亨窗内 …… ） 

试比 较对冬 天的描 

0,CTapocTi>  Mory qan  Kpyrjioro  rona, 

Te6n  a  npiiBeTCTByio  bhobb*** 


(啊 ，一年 四季中 强壮的 夸勞， 

我 再次向 你致敬 …… ） *  ^ 

试比较 相反的 借喻： 

fl3jiaTHe  ahh  Moeft  BecHH”, 

(“ 我那春 天的黄 金岁月 。”） 


(H*KoneBCKOft) 


(M •科 涅夫 斯基） 


(Mujiohob) 


(米洛 诺夫〉 

自然 现象与 人的真 实行为 的这种 近似现 象就叫 做 拟人化 

(aHTpOnOMOp(})H3M) 。 

2) 以具 体代替 抽象； 以物理 现象代 替道德 与心理 现象， 
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H  bckob  cTpyeBuft  Bojionan, 

Benuo  rpycTHOft  cnajxaH  bojihoS, 

He  3aMoeT  k  6nJiOMy  B03BpaT, 

HaBceraa  3acKB03HB  CTapHHoft. 

(A-Bejiuft) 

(世代 亨 啊， 

恍郁的 承 #44 遍， 

它 仍象远 古时那 样穿流 不竭， 

却 永不能 使往昔 重返人 间。〉 

<A •别 雷） 

Ectb  ^ejioBeK：eMy  cBeaco 一 
Oh  nepecTpoeH  CHH3y  BBepx! 

<H«Thxohob) 

(有 个人: 他亨⑦ Tff —— 

<h •吉洪 诺夫〉 

借喻所 产生的 效果经 常用“ 形象性 ”一词 来表示 ： 借 喻的表 
达是 其实， “形象 ”一词 本身在 此类用 法中就 是借喻 。事 
实上 ，借喻 可能并 不引起 任何感 性表象 。“ 備房 ”与“ 贡果” 在该词 
确 切的意 义上并 不能产 生任何 形象。 某些 借喻、 尤其是 形容词 
(珍 珠般的 眸子、 灰白色 的树桩 、金 黄色的 光芒) 能 够引起 形象的 
表象 (因 为光 线有时 看上去 很象金 黄色的 丝线等 等)， 但 并不尽 
然， 如“灰 暗的思 想”就 不能产 生任何 形象。 显然, 词本身 如要引 
起感性 表象, 它必 须具备 产生“ 形象” 表象的 性能， 而在借 喻中却 
远非 总是如 此的。 


还须 注意， 借喻词 总是处 在上下 文中， 而上 下文又 阻碍着 
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该词的 原义产 生清晰 的表象 。所 产生 的不是 相似的 表象， 而是对 
某种亭 孕的 感觉; 同时 ，类似 的可能 性是在 情绪上 体验到 
的， 0劣 云 iir 能被 透彻地 思考。 只有把 该词从 上下文 中孤立 
出来 ，有 意地去 注意它 ，并 且忽略 它的上 下文， 才能产 生“形 象”。 
然而， 在如 此仔细 考虑的 情形下 ，词会 产生任 何心理 联想， 而这 
种心 理联想 完全是 主观随 意的， 并未经 过确证 ，亦 非由上 下文提 
示的。 相反 ，借 喻具有 完全客 观的、 确定的 意义。 专注于 借喻词 
潜 在意义 所产生 的主观 联想， 会 导致所 谓“借 喻实在 化”， 即在 
其本 义与转 义中思 考并调 和词的 意图。 这 种借喻 实在化 往往导 
致对词 的理解 产生荒 唐悖谬 的滑稽 效果。 借喻实 在化的 滑稽性 
常 被用在 电影的 某个画 面上， 紧随 着男主 人公借 喻性地 描绘女 
主人 公美丽 的话语 (眼睛 象星星 ，牙 齿象 珍珠， 还 有天鹅 般的脖 
颈)， 银幕上 真的出 现了女 主人公 的真实 画像: 长长 的天鹅 脖颈， 
代替眼 睛的是 闪光， 代 替嘴的 是珍珠 饰物。 

若 论及借 喻的心 理意义 ，那 么必须 指出， 对词 的借喻 运用， 
在破坏 其逻辑 内涵的 同时， 还能激 起由一 定形象 所产生 的感情 
联想 (不论 它们在 某些场 合如何 模糊不 清）。 我们 不是用 思想去 
领会词 ，却 通过感 受去体 验它。 在这里 ，显 著的特 征是， 实用语 
中带感 情色彩 的词往 往有着 借喻的 来源， 如“老 大爷” 、“ 小鸽 
子” 、“ 畜牲” 、“下 流胚” （其原 义是指 下等人 而言) 等等。 

借喻 的表现 力不仅 是由包 含于借 喻中的 原始“ 形象” 所产生 
的, 而 且在很 大程度 上是由 借喻词 的词汇 色彩、 即 对该词 所借用 
来的 词汇环 境的感 受所引 起的。 

借 喻绝不 仅仅是 诗歌语 的专有 特征， 它同样 也在实 用语和 
口语中 使用。 在 反复应 用中其 派生义 (转 义） 就固 定在词 中了， 
于是， 词便获 得了新 的基本 意义。 在语言 中有许 多这类 带有借 
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喻 来源意 义的词 (有 时还失 去了原 义)， 例如： 心灵” （“动 
人 的”即 由此而 来)“ 穿词” 等等。  * 

还有一 类进入 语言的 特殊借 喻词， 其 派生意 义是由 于必须 
称谓 新出现 的生活 现象而 产生出 来的。 在此种 情况下 ，旧 词的意 
义 通常会 扩展到 新概念 中去。 比如， 出现纸 张后， 原来只 表示树 
叶和 植物叶 子的词 “叶” （JIHCT)， 便被扩 展而用 以表示 纸张的 
“ 页”了  (JIHCTH)。 发明了 枪炮火 器之后 ，“ 射击”  一词就 不仅仅 
是 表示射 出的弓 箭了。 出现了 木器， 木器 的某些 部位就 开始用 
诸如“ 腿”字 (桌 子腿 、椅 子腿） 来 称谓； 还有“ 背”也 是如此 (试比 
较: 壶把手 ，壶嘴 等）。 

这种 词义的 扩展现 象叫做 學 ，①， 按 其性质 而言， 它接 
近 于“换 喻”。  ‘‘it 

语言 的借喻 （即 带有 借喻来 源意义 的词) 不是 修辞意 义上的 
借喻， 因 为其中 的派生 意义是 作为固 定意义 被人理 解的。 修辞 
借喻应 当是新 颖的和 出人意 外的。 

然而， 借喻经 常是重 复的。 在诗歌 中存在 着传统 的借喻 ，例 
如， 从童年 起就开 始从经 典作家 的著作 中学来 的借喻 ，它 们业已 
随着对 于过去 在相应 转义中 的运用 的明确 意识而 再生产 出来， 
已经 提到过 的借喻 ：眼睛 —— 星星， 牙齿 —— 珍珠 ，就是 这样的 
借喻词 。传统 的借喻 正处于 向语言 性借喻 逐渐过 渡之中 ，它 们在 
不断 反复地 使用中 才能真 正获得 第二义 。如“ 火焰” 开始表 示“爱 
情 ”之意 。但类 似的传 统借喻 只有在 诗歌词 汇中才 能有第 二种意 

① 矛盾 结构意 为“扩 展”， 也可称 为“滥 用”。 有时 这一术 语用于 转义形 式的过 
分夸 张和反 常应用 之意。 例如 ，在 逻辑上 G 相矛 盾和 堆砌使 用借嗆 ，比 如：“ 党派的 
右翼 在某些 小河中 翻了船 。” 陀 斯妥耶 夫斯基 在描绘 微醉中 人的动 人风帒 吋 这样写 
道：“ 这只有 至高无 上的神 看见。 * 
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义 。假 如在会 话中使 用它们 ，便 会立即 产生“ 诗歌语 ”的怪 异印象 
(常 带有讽 刺色彩 —— 讽刺 性地摹 仿)。 

象这 些“用 俗了” 的借喻 是可以 焕然一 新的。 借喻在 更新时 
必须遵 循下列 准则： 失去表 现力的 词要用 同一涵 义的同 义词来 
替换。 假如用 “篝火 ”一词 取代“ 火焰” （指 “爱情 ”义） ，那么 ，说俗 
了的借 喻就有 一些更 新之意 (试 比较 :陀斯 妥耶夫 斯基更 新了的 
谚语 :“这 仅仅是 些小花 ，而 真正的 果实还 在前面 !”) 更新 借喻的 
另一种 方法就 是发展 借喻的 意思， 亦即用 修饰语 或直义 上与它 
有 联系的 其它词 来进行 补充。 如用修 饰语“ 灰色翅 膀”来 补充己 
无表现 力的词 “小鸽 子”。 

分析借 喻时， 总要考 虑到它 们的相 对新颖 性或传 统性。 

在使 用借喻 的各种 情况中 ，应 该区分 出借喻 性定语 (在 一般 
情况下 为形容 词）。 

fff。 在严格 理解词 的某一 个基本 意义时 ，我 们看到 ，它 
表示 4? 士 - 类 的某一 种现象 。如果 使词摆 脱开与 词汇、 语言特 
性相 关的一 切联想 ，亦即 使词摆 脱开词 汇和感 情色彩 、摆 脱开偶 
然的 特征， 那 么我们 就可以 把它作 为表示 某种客 观现象 的相对 
精确 的符号 来加以 使用， 我 们对该 词的态 度将取 决于我 们对由 
该词 所标志 的客观 现象的 态度。 对 词作这 样的理 解时， 词就成 
为 ff。 如 “三角 形”这 个词， 它的 数学意 义就是 表示众 所周知 
的 ^ 三条直 线相交 而组成 的数学 图形。 （同 一词 还可作 另一种 
理解 —— 即 作为音 乐术语 ，它表 示一种 打击乐 器)。 由某 一个固 
定意义 的术语 所表示 的全部 现象之 总和， 称之为 术语的 - 乎; 适 
用于 组成客 体的全 部现象 的共同 特征之 总和， 称 为术语 if 内涵 
(或称 为用术 语表示 的相应 概念的 内涵） 。比如 说,“ 房子” 这一术 
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语 (或 概念〉 的 外延, 就是 用“房 子”一 词指称 的一切 建筑之 总和。 
这些 使该类 建筑物 区别于 其它物 体的特 征就是 概念的 内涵 (这 
些特征 也包括 起源的 特征： 房子是 被建造 出来的 —— 洞 穴并不 
是 房子; 还 包括用 途的特 征:房 子是为 了住人 等等) 。倘若 我们不 
把注 意力集 中到所 有的房 子上， 而 只注意 到某种 特别类 型的房 
子， 这 类房子 因其独 特的特 征或因 其他房 子所没 有的许 多特点 
而区别 于其他 房屋， 那么 我们便 会形成 一个亨 个吁 學的 新概念 
(不是 所有的 房屋， 而仅仅 是某些 房子) ，以及 的 新概念 
(“ 房屋 ”的所 有特点 和区分 出来的 那一部 分房*  if  k 有的特 
点)。 有时 这个新 概念可 以用同 一个词 一术语 来表达 ，如: 别墅、 
小木屋 、宫殿 、私 邸、 车 站等。 但是 很可能 发生没 有统一 的术语 
与 新概念 相符的 情况。 在 这种情 况下， 我 们就要 采用将 语法定 
语 和一般 术语结 合而成 的合成 术语， 语法 定语本 身就包 含着特 
征， 这 一特征 能将该 类现象 从术语 所表示 的现象 之共同 外延中 
区分 出来。 比如 我们创 造了“ 木头房 子”、 “三层 楼房” 、“公 房”诸 
如此类 的一些 术语。 语 法定语 缩小了 术语的 外延， 其本 身还包 
含着与 术语内 涵相联 结的新 特征， 这种语 法定语 就叫做 學_亨 
早。 逻 辑定语 的作用 在于把 所表示 的现象 从与之 相类似 嘉窥赢 
4 •区分 出来, 以指出 它与众 不同的 特征。 

$$定 语实际 上与逻 辑定语 不同， 它 不具备 从与它 类似的 
现象 区分 出一种 现象的 功能， 也不包 含被确 定词本 身之外 
的新 特征。 诗 学定语 重复包 含于被 确定的 词本身 之中的 特征， 
其目的 是要引 起对该 特征的 注意， 或表达 说话人 对该事 物的感 
情 态度。 例如当 我们说 “辽阔 的草原 ”/蓝 色的大 海”时 ，并 没有 
因 此就将 “辽阔 的草原 “与其 它某种 草原进 行区别 （即没 有去想 
狭小的 草原) ，我 们也没 有将“ 蓝色的 大海” 与其它 颜色的 海对立 
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fe 籴， 而仅 仅突出 该词组 的重要 特征而 B。 在多数 情况下 ，当我 
们谈 论个别 现象时 ，一 般不使 用逻辑 方面的 定语, 而只使 用诗学 
方面的 定语。 诗学定 语就叫 做等乎 旱。 

与语 法定语 相似， 与名词 i A 修饰 语多半 用形容 词来表 
示 (茂密 的森林 、阴 郁的 黑暗) ，动词 和形容 词的修 饰语一 般用副 
词 来表示 (炽 烈地爱 —— 热 烈的爱 情)， 但 也可以 用另一 种方式 
表示， 如“天 堂的声 音”、 ①“呼 吸凉爽 的空气 ”②。 从狭义 上讲， 
只有名 词性定 语被理 解为修 饰语。 

必 须指出 ，同 一个语 法定语 可以是 修饰语 ，也可 以不是 。例 
如 ，在“ 红玫瑰 ”这个 词组中 ，如 果我们 用“红 的”这 个词来 确定玫 
瑰 的特殊 品种， 以此区 别茶色 玫瑰、 白色玫 瑰等， 那么定 语就是 
逻辑 定语。 但是 如果我 们所指 的仅仅 是最普 通的红 玫瑰， 那么 
在“红 玫瑰” 这一词 组中， 定语 所强调 的只是 由“玫 瑰”一 词所指 
示的 特性, 而定语 就是修 饰语。 

逻 辑定语 及所确 定的词 共同组 成一个 复杂的 术语， 因为它 
比起具 有独立 意义的 修饰语 来说， 更加附 着于所 指之词 ，尽 管逻 
辑重音 很弱， 但说话 时仍带 有相当 大的独 立性。 在说话 中修饰 
语 愈是出 人意料 ，它 的重音 就愈是 突出。 常用 修饰语 ，也 就是习 
愤 了的及 传统的 修饰语 (如 蓝色 的天空 、遥远 的路、 广阔的 田野、 
火红的 太阳〉 就不 怎么被 突出。 

在 某些诗 歌体中 ，修饰 语用得 很广泛 ，几 乎每 一个名 词都伴 
有修 饰语。 例如： 


①  此处定 语“ 天堂的 ”是用 名词二 格表示 的彳油/*!!  paH”。 一 译注 

②  此 处定语 11 凉 爽的” 是用名 词五格 表示的 ：“; iumaTb  HpoxJianoa”。 一 译 


注 
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啊， 黎明的 Jfff 气息 
飘进 窗来， 各焱心 神顿爽 • 

于 一片亨 毕的宁 静中， 

眺 望着齒 R 辉映 的万千 景象， 

远处 那一片 松林， 

头戴 桂冠， 送 来阵阵 fff， 

东方 的天际 象一块 朱红的 i 毯， 

的司 晨女神 ，点燃 了漫天 霞光， 

4 那零 亨 的倩 影倒 映在水 面上， 

那 一 ## 學云杉 林中， 

海 湾静卧 i 海岸 的怀里 ，无限 安详。 

(A •迈 科夫 1838 年> 

这些 必要的 修饰语 就叫做 “装饰 ”语。 而在将 修饰语 用俗了 
的 文风中 ，这 些定语 在它们 的使用 意义中 ，即 成为传 统用法 ，已 
不起什 么积极 作用。 因此 ，修 饰语通 常都是 由一些 泛用词 、对一 
切都 能适用 的词构 成的。 例 如十九 世纪二 十年代 的诗歌 中出现 
的 “姑娘 ”一词 ，一 定要用 “年轻 的”、 “温柔 的”、 或者 是“亲 爱的” 
的 修饰语 。而 “昏暗 ”  一词 则一定 要用“ 神秘莫 测的” 。十八 世纪法 
国 的叙事 诗中凡 对景色 的细节 描写， 都用“ 绽开笑 脸的” 修饰语 
(在 俄文 中译为 “欢快 的”) 如： “riantbocage” （“ 欢快 的小丛 林”） 
等等。 在 口语中 ，为了 使句子 充分和 完整， 为了突 出被修 饰的事 
物 、现象 ，常 常感到 需要一 些无关 紧要的 修饰语 ，于 是就用 “这样 
的” 、“某 种”等 词作为 修饰语 。试 比较: “这次 我陷入 ¥@窘 境中” 
(陀 斯妥耶 夫斯基 《 涅陀契 卡 • 涅兹 凡诺娃 》1849 年 版 。而 
在第二 版中此 处变成 “我陷 入可怕 的窘境 中”。 通 过这一 修改可 
以看出 ，“ 某种 ”一词 根本不 表示“ 不确定 ”和“ 不清楚 ”之意 ，可以 
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认为， 它是由 于找不 到为了 句子完 整所必 需的修 饰语而 使用的 
代 用词。 如果句 子没有 修饰语 ，意 思也清 楚）。 

在古代 诗歌中 （如 《荷 马史诗 >), 经常 可以看 到许多 常用的 
修 饰语， 即一劳 永逸地 固定在 一些词 或名字 前面的 修饰语 ，象 
“银 弓手阿 波罗” 、“飞 速行走 的阿咯 琉斯” 、“明 眸女神 ”、“ 黄金宝 
座上 的赫拉 ”等。 

在诗 歌体的 用词中 ，修饰 语常常 以借喻 的形式 出现。 “灰暗 
的思想 ”就是 这样的 词组。 

借喻式 的修饰 语与一 般常见 的借喻 不同处 在于： 在 借喻式 
的修 饰语中 可以发 现牛平 成份。 例如 ，在一 定的上 下文中 ，可以 
用“ 珍珠” 一词替 换“牙 '齿 ;这 个词。 这样， 我们就 得到了 一个纯 
正的借 喻词， 它的 全部效 果就是 不必再 使用“ 牙齿” 一词。 然而 
也可 以说成 “珍珠 般的牙 齿”。 在 这里， 修饰 语“珍 珠般的 ”起着 
“珍珠 ”一词 在前种 情况下 的同样 作用， 不同处 在于， 后者 将“牙 
齿”说 岀来了 ，因 而对句 子的理 解更为 容易。 “珍珠 般的牙 齿”与 
“ 珍珠” (牙 齿) 提供了 用直义 称谓对 象的词 与用借 喻称谓 对象的 
词 两者的 对比。 


在这种 关系中 ，一 方面借 喻的作 用被减 弱了， 另一方 面它又 
在不同 的意义 运用中 获得了 两词对 比的特 殊效果 (一 个是 直义， 
另一 个是转 义）。 为了加 强对比 的效果 ，有 时要选 择相反 的修饰 
语 或者与 被修饰 词相矛 盾的修 饰语， 如“ 甜蜜的 痛苦” 、“ 有声的 
沉寂” 、“昏 暗的微 光”等 等就是 如此。 象这 类矛盾 (就它 的直义 
而言) 的借喻 称为芦 

借喻 的修饰 Si 迈向 借喻比 较的第 一步。 可 以把“ 珍珠般 
的 牙齿” 说成“ 牙齿象 珍珠一 样”。 这种说 法虽还 没有心 理比较 
的 因素， 但在词 形上已 接近于 它了。 如果我 们说: “牙齿 因其颜 
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色和 光泽象 珍珠一 样”， 那么这 就是完 整的比 较了。 

在实质 上借喻 与比较 的区别 在于， 借 喻中的 词往往 只作为 
转义而 出现， 因为 不能十 分明确 地意识 到它的 直义， 而 在比较 
中， 词用为 直义时 ，人 们的注 意力则 集中在 两个完 全不同 的概念 
的比 拟上。 比 较是可 以被完 全彻底 地意识 到的， 因而用 指出某 
一 段思想 的完整 句子来 表达， 而借喻 仅仅是 表达的 成份, 它不能 
发展为 独立的 思想。 

尽 管借喻 与比较 有这种 区别， 但在它 们之间 总会存 在着表 
达的过 渡形式 ，其 中既 有借喻 的因素 ，又有 比较的 因素， 还可能 
有 从借喻 到比较 的表达 阶段性 。因此 ，对每 一具体 情况都 必须具 
体分析 :在该 用语中 主要是 借喻， 还是 比较。 当我 们对借 喻词和 
直义 词进行 词的对 比时， 总会遇 到这个 问题的 。① 

flf。 借喻应 该是新 颖的、 出人意 料的。 它愈 使用便 愈“磨 
损”， 么士 是说， 词的内 涵中与 其原有 “转” 义相应 的新的 基本意 
义 发展了 起来。 如“ 令人迷 醉的”  (OHapoBaTejitHHft〉 一 词是对 
某种高 贵品质 的简明 表示， 而毫无 “一大 杯酒” （uapa) 和魔力 

(KOJIJIOBCTBO) 之意 。 

应 当把“ 磨损” 了的借 喻与来 自约定 俗成联 系的借 喻区别 
开 ，而这 种联系 不仅仅 表现在 词的使 用中。 例如， 在一系 列约定 
俗 成的描 写中， 心 表示爱 (十字 架表示 信仰, 锚 表示希 望)， 它们 
常表 现在绘 画及雕 塑中， 等等。 起 源于神 话的譬 喻是众 所周知 


① 对于 这类比 拟来说 ，某些 形式很 有特色 ，当 借喻 是作为 定语词 出现时 ，该词 
固有 的原义 与所修 饰的词 所表示 的意义 （在转 义上） 是同 样的， 例如 ，“受 良心* 责的 
跎® 小人 ”。 在这里 用定语 ■•受 良心谴 责* 的词 组使得 “3Mea”一 蛇一词 的喻意 更准确 
了》 试比较 ，“珍 珠般的 牙齿” 、“ 葡萄般 的琥珀 与红宝 石”。 （普 希金〉 
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的 。（阿 穆尔① 表 示爱情 ，菲 米达② 表 示正义 ，等 等。) 我们 把用以 
表现另 一类概 念而使 用的约 定俗成 的事物 或现象 称之为 譬喻。 

譬喻通 常都是 按传统 用法习 沿下来 (约定 俗成) 的， 即在两 
个比拟 的现象 之间先 要具备 某种为 人们所 熟悉的 关系， 才能真 
正成 为新颖 而出人 意外的 借喻。 

在替喻 (喻 意） 中 ，词有 着自己 的原义 ，而 只有 用这些 词所表 
示 的现象 ，才是 说话者 归根到 底所想 之物。 譬 喻的喻 意故事 (寓 
言) 就是 这样， 其中， 在 约定俗 成题目 的幌子 下“所 指的” 是某种 
别的 东西。 

延 长的或 学亨增 ，接 近于 几乎总 在不断 发展和 扩大的 
言语喻 意体系 借 喻中， 词是 按照它 们的直 义组合 
搭配而 成的， 由此 构成了 按其本 义进行 理解的 上下文 ，只 有进入 
上 下文的 个别词 ，正如 其联贯 语的一 般意义 一样, 表明我 们在使 
用转 义语。 因为上 下文有 助于在 基本的 、直 接的意 义上理 解词， 
所以， 在意识 中就出 现了并 列的双 重概念 和表象 一 即 词的直 
义和 转义， 在两 者之间 建立起 了某种 联系。 下面 就是一 个扩展 
性 借喻的 例子： 


爱情 的坟慕 

青年的 胸膛中 有一座 致命的 火山。 


它愤吐 烈焰。 烈焰中 建成一 个爱的 世界, 
然后 —— 岁月 流逝： 维苏威 ⑧平静 安然， 
而亲爱 的赫库 兰尼姆 却在灰 烬中殒 灭； 


①  阿穆尔 —— 希鰌 神话中 时爱情 女神。 一 译注 

②  菲米达 —— 希腊 神话中 的司法 女神。 一 译注 

③  维苏 威是意 大利南 部那不 勒斯东 南不远 处的活 火山。 公元 79 年的 一次大 
嫌发 ，把 附近的 庞臾、 .赫库 兰尼姆 、斯 塔比奥 械全部 掩没。 —— 译注 
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在大 堆熔岩 下沉睡 着梦想 、爱情 和热忱 * 

生活沸 腾过的 世界如 今已成 为一座 古坟。 

而记忆 ，终 于象一 个冷峻 的采矿 工人， 

他深 入地层 ，在 废墟中 摸索着 前进， 

他打 开棺木 ，挖掘 古坟， 

把爱 情这具 不朽的 木乃伊 找寻， 

死者 的额上 闪耀着 幻想的 光影， 

僵硬的 面容仍 然美妙 绝伦， 

那双 熄灭了 的眼睛 

仍闪耀 着已凝 成化石 的斑斑 泪痕， 

抛给她 命运的 两顶花 冠啊， 

一个 早已化 为灰烬 ，另一 个绚丽 如新； 

玫瑰花 冠业已 销殒， 

而那顶 荆冠① 

却 在永恒 的死亡 中完好 无損。 

(13  • 叶 涅季克 托夫） 

这首诗 就是用 借喻构 成的。 “胸 膛中” 、“爱 的世界 ”、“ 梦想、 
爱情和 热忱” 这些词 向我们 说明了 借喻词 的真实 含义 (派 生意 
义)。 可 这些词 是按照 各自的 原义搭 配组合 而成的 ，其结 果便构 
成了 一幅冷 却了的 熔岩“ 图景” ，矿 工正在 挖捆。 诗 的第二 部分, 
“荆 冠”已 是一个 明显的 譬喻， 这个 譬喻是 从福音 书的题 材中借 
用 来的。 这样， 我们获 得的不 是简单 的借喻 （用一 个不常 用的词 
来称谓 物体) ，而 是用火 山的形 象对爱 情作譬 喻性的 描写。 

请比较 马雅可 夫斯基 的替喻 (扩展 性的借 喻）： 


(V 荆 a 是蒙难 殉教的 象征. 一一 译迮 
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史册 上从未 有过的 、亘古 未闻的 
事情： 

昨天， 

斯 莫尔尼 
穿过 寒霜， 

唱着 “国际 歌”， 

扑向 

柏林的 工人。 

忽然 

侦探们 —— 

那些 酒吧间 和 歌剧院 里的 老主頋 
看见了 

来自俄 罗斯的 
三层大 楼似的 
幽灵。 

他起 i  +， 

迈开 大步， 在欧洲 走动。 

宴饮 的人们 还未来 得及结 束宴会 —— 

他 

已经 一声巨 响落在 面前， 

胜 利林荫 大道① 的上空 —— 飘起 
“苏 维埃政 权”的 
旗。 

肥腻的 手掌徒 然央告 —— 


此为 柏钵的 一 条林 蔚道。 - i •學注 


无法 使他在 无声的 疾驶中 停止。 

而斯 莫尔尼 ，越过 君主国 和民主 国的障 碍， 

踏 碎它， 

向前 冲击。 

a 经 

从布 鲁塞尔 
光 洁的人 行道上 
紧绷 神经， 

传出了 关于“ 漂流的 荷兰人 ”①， 

革 命者荷 兰人的 
神奇 传闻。 

这里 的臂喻 (革命 —— 幽灵) 是 从共产 党宣言 的第一 行中引 
用来 的:“ 一个幽 灵在欧 洲徘徊 ，共 产主义 的幽灵 。” 

扩展性 借喻往 往是发 挥抒情 题材的 手段。 

亨亨。 转喻的 第二大 类是学 雙。 换喻 不同于 借喻的 地方在 
于， 在 '转' 喻的直 义和 转义之 间存* ^着某 种对于 实体的 依赖性 ，亦 

即直 义与转 义所指 的物或 观象就 存在于 因果联 系中， 或 存在于 

•  •  •  • 

另一 种客 观的联 系中。 例如 ，在 “ 干杯”  (BbinHTb  Hamy  no 
这个词 组中， “杯” （Hama)— 词表示 的是盛 在酒盅 中的饮 
料 ，而 在该换 喻中， 却用 容器代 替了容 器中的 东西。 “我 吃了三 
盘” 就是这 类换喻 词语。 （不过 在此处 是作为 数量而 出现的 ~~ ■ 
“三 盘汤％ 正 如“三 瓶奶” 一样。 假 如所说 的内容 是由上 下文来 


① 神话里 一个远 航中的 船只， 命运注 令他要 永远坐 在自己 的船里 ，在暴 风雨里 
的海 i: 赝薄 ，如遇 到这位 “激流 的荷兰 人”及 其船只 ，就预 示着暴 风雨和 死亡。 —— 译 
注 
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确 定的话 ，那 么在谈 诘中就 可以说 :“我 卖了三 瓶”， 而不说 :“我 
卖了 三瓶牛 奶”。 ）在 “笔耕 生涯” 这一词 语中， “笔 ”就是 作为换 
喻来使 用的， 它用作 职业的 手段， 谋生的 手段。 （“ 生涯” 在这里 
也是一 种换喻 的用法 ，表示 收入的 主要来 源。） 

在 诗中： 

黄金说 ，一 切属 于我。 

宝剑说 ，一 切属 于我。 

“黄 金”和 “宝剑 ”的换 喻实质 在于， 物 质材料 被用来 代替对 
象 (黄 金代替 了金钱 和财富 ，宝剑 代替了 军事力 量)。 

同样， 也 可以用 地理名 称来代 替与该 地方有 联系的 某些现 
象>  如“梵 蒂冈” 表示“ 教皇的 权力” ，“ 克什米 尔”表 示克什 米尔出 
产的毛 织品。 

借助于 现象之 间的联 系而构 成换喻 词语， 这种联 系很多 ，要 
将它们 分类是 徒劳无 益的。 我们还 可以为 上述例 证再补 加一些 
不 同的换 喻词语 加以说 明:如 “交出 于和令 ”①、 “ 血淋淋 的裹行 
乘隙 闯入” (“ 暴行” 代替“ 凶手” —— 代替具 体词； 也 奇心 
用逆向 换喻) ，如 “读普 希金” (作 者代替 著作) 。“我 妹妹这 样作贱 
自己的 灵魂， 还不如 到庄园 主那儿 去充当 或 到波罗 的海东 
部的 曰耳曼 人那里 去充当 拉脱维 字：更 好*。 • w  (陀斯 妥 耶夫斯 
基>  (“黑 人”和 “拉脱 维亚人 •” 在会 +“• 奴 隶”， 也就 是以个 别代替 
一般情 况)。 


换 喻的一 种特殊 类型是 其 中运用 了数量 性质的 关系: 
用部分 代整体 ，或者 相反， 单^ ^代 替多数 等等。 例如： 

…… 安详的 立陶宛 

•  •  • 


①  npejuiojKHtb  pyny  h  cepjme •意为 “求婚 ％ 
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带着一 群勇敢 的将军 
踏 上了俄 罗斯的 土地。 


面 对喂今 P:， 玩笑 的曰子 亦将沉 寂…一 
试 比较： .... 

他象无 数鱼群 中的一 尾鱼， 

象 所有贮 水池中 的鱼儿 一样， 

他 是编上 号码的 雇农， 

也曾 入伍把 兵当， 

他走着 ，有 如九 级浪， 

沿 着水池 ，轰隆 作响。 

(H •吉洪 诺夫） 

提喻和 换喻之 间的区 别是相 对的， 它 们之间 并没有 确切的 
界限。 因此把 提喻看 成是换 喻的一 种更为 适宜， 以上所 举的例 
子都属 于换喻 一类。 

还有一 种语言 现象， 即将词 用于其 反义的 宇， 也属 
于换喻 的同类 现象， 例如用 “聪明 ”一词 取 代“笨 i”' 一 Sf: 

你这 聪明脑 袋瓜儿 是从哪 里冒出 来的？ 

词的 这种使 用法只 有在貶 低词义 的情况 下才能 称 为讽剌 
(用褒 义词来 替换贬 义词， 其目的 仍然是 用于贬 义)。 

啊 ，许 许多多 的荣誉 1 
而事情 也是光 荣的！ 

(普希 金< 安杰洛 》。 说的是 不名誉 的行径 ， > 
不过 ，经常 可以看 到相反 的情况 ，使 用贬 义词， 却用 于爱抚 
之意： “啊哈 ，你呀 ，坏 蛋”。 诸如 此类。 

在换喻 中还常 常出现 委婉词 ，“表 述的柔 化”， 其作用 在于用 

•  •  • 
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彬彬 有礼与 谦和的 形式， 来表达 尖刻与 粗暴的 意思。 比 如在许 
多荒 废的栅 栏上和 深巷的 墙头上 可以看 到标语 ：“严 禁 
“停留 ”一词 在此处 已不是 原义, 而是委 婉语。 

在 口 语中， 换喻词 是很典 型的。 按 其重复 率来看 ，它 们完全 
可 以是词 的新义 之源。 许多 词就其 常用词 义来说 就有换 喻的起 
源 ，如 ：“德 国人” （原 义为“ 哑巴” ，即 不会讲 俄语的 外国人 ，以后 
才专 指德国 人)， 还有“ 城市” （ik 指有围 墙的地 方)， 等等。 

借 喻和换 喻是转 喻的两 种基本 类型。 不同的 作者对 它们有 
不同的 用法。 根据借 喻或换 喻的使 用孰占 优势， 就能确 定该作 
家 的风格 是借喻 式的还 是换喻 式的。 

在分 析某篇 文学作 品时， 为了把 换喻和 借喻区 分出来 ，可以 
遵循下 列实际 规则： 借喻 通常可 以构成 比较， 也 就是可 以借助 
“ 好象” 、“类 似”等 词来补 充借喻 ，或 者径 直提出 一个词 ，其 直义表 
达上 下文所 暗示的 意义， 并用借 喻词同 它进行 比较。 换 喻则不 
允许 这样。 比如 •-  “昏 暗的日 子序呼 映进窗 来”， “ 蜜蜂从 象僧屋 
—样的 巢中飞 出”; 但是 不能说 : 我&  一本象 普希金 一样的 书' 

$ 早旱。 在 借喻和 换喻中 存在着 共同的 因素， 即避 免使用 
本概 iii 的词来 称谓它 ，然而 ，不 改变所 使用的 词的意 义就能 
达 到这一 目的。 用提示 类型的 方法避 免以习 惯词称 谓对象 ，这 
—用 法取代 了叙述 性词组 的词。 例如 ，可 以说“ 《 战争 与和平 > 的 
作 者”， 以此 来代替 “列夫 •托 尔斯 泰”， 用 “奥斯 特里茨 的胜利 
者” 来代替 “拿破 仑”， “科 学社会 主义的 奠基人 ”即指 “马克 思”。 
象这 类取代 习惯词 (或 名字) 的叙述 语式, 就叫做 $ 早學 。在代 
用语 中既可 能有直 义词， 也可 能有转 义词， 对于诗 言 来说， 
借喻型 的代用 语或换 喻型的 代用语 都是常 见的， 例 如“月 亮”用 
“天空 中悬挂 着的一 盏灯” 来代替 ，“青 春时代 ”用“ 我生命 中的春 


天” 来丧示 ，而用 “翩翩 飞舞的 花朵” 指# 蝴蝶％ 等等。 

代 用语文 体曾是 某些时 代诗歌 的突出 特征， 例如晚 期古典 
主义 (十八 世纪后 半期) 就是 如此。 而早期 法国象 征主义 (十九 
世 纪八十 和九十 年代) 却好使 用晦涅 难懂的 代用语 (有时 简直是 
复杂的 谜语) 。① 

译者： 张惠军 、丁 涛 
校者： 李济生 


译自 I  TeopHH  jiHTepaTypa.  IIoaTH  k  a 
M. 一 JI.rocHanaT,  1928. 


① 作为蕾 喻的特 殊类型 ，应 该注* 这种情 S, 当同一 •个坷 在句中 出现两 个童义 
时， 那么一 个词义 与句子 的一部 分结合 ，而 另一个 词义与 句子的 另一部 分结合 ，象1 ■这 
个 茶房的 腋下甲 块餐巾 而脸上 许 多煤灰 •••••• ” （屠 格涅夫 < 奇怪 的故亊 >)<■ 

“带着 餐巾1 ■与“ _带 '着 煤灰 ”，“ 带着 在这 里出现 f 两种不 同的意 义_ 请比较 ，“雨 在 
T 着 (nie;i) 而两个 大学生 在走着 (rneji)/8 喝着加 糖的茶 ，并且 满金地 喝”等 .等。 双关 
谐语 也厲于 这一类 譬疃， 即具有 两种不 同童义 的句子 在特定 上下文 中被理 解为 相同。 
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主题 

鲍里斯 • 托马舍 夫斯基 

情 节分布 的构成 

1 .主题 的选择 

在艺 f 表达中 ，具体 & 句子按 意义进 行组合 ，遐 鹿肉 思想共 
性或主 东西〉 是 作品具 
体要素 ¥ 意 时谈整 个 作品的 主邇， 也可 谈其中 
4 不 爺分姆 成 任何 用语言 表达的 、有意 义的作 品都有 主题。 
只 有未来 派那种 莫名其 妙的作 品没有 主题, 正因为 如此, 它充其 
ft 不过 是某些 诗歌流 派实验 室里的 活计。 

要使 文字结 构形成 统一的 作品， 必须 有一个 贯穿全 部作品 
的中心 主題。 

在主 题的选 择中， 读者的 态度具 有举足 轻重的 作用/ 读者” 
是相 当泛指 的对象 ，就 连作家 本人对 自己的 读者也 常不甚 了了。 
尽 管如此 ，在作 家的构 思中, 对读者 的期望 却总是 占有一 席之位 
的 。这种 对读者 的期望 ，在 古典 作品的 插言里 已沿袭 成规， 比如， 
在 (叶 甫盖尼 •奥 涅金 》临 近结尾 的地方 ，我们 可以读 到《 

哦 ，我的 读者， 无论你 是谁， 

是敌人 ，是 朋友 —— 

现在我 要和你 友好地 分手。 
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再 会吧。 不 知你在 拙诗里 
曾怀 怎样的 寻求： 

是 不安的 回忆， 

还是 工余的 歇息， 

是生动 的画卷 ，是 醒世的 睿语， 

还是语 法上的 病句？ 

为 着幻想 ，为着 欢娱， 

为着 心灵， 也为着 杂志的 病句， 

愿上帝 保佑你 在这里  * 

获得 微小的 收益。 

让我们 分手吧 ，祝你 如意。 

这 种对抽 象读者 的期望 被概括 为“兴 趣1^  (HHrepec) 。 

选中的 主题应 是有趣 味的。 但兴趣 、“ 使人感 兴趣” 的形式 
极其 丰富。 作家 及其最 热心的 读者， 首 先是热 心于写 作技巧 ，而 
这种 兴趣几 乎是文 学最强 大的推 动力。 刻意 追求职 业上、 写作 
上的 创新， 追 求新的 技巧, 一 直是文 学中最 进步的 形式和 流派的 
特征。 写作 经验， 即“传 统”， 以近 乎前辈 遗训的 的 形式出 
现 ，因此 ，作家 总是倾 心于这 些艺术 使命的 完成。 S 二方面 ，即 
使 是不热 心于写 作技巧 的客观 读者的 兴趣， 也能 够从简 单的消 
遣需要 (从纳 特 • 平克尔 顿到塔 尔藏， 对所谓 “低级 趣味” 文学的 
满足) ，转 变为 文学兴 趣与一 般文化 需要的 结合。 

在这 方面， 读者 需要的 是淳亨 $、 即 属于现 代文化 箱求范 
围的 主题。 一个 典型的 例子就 無/ 屠' 格涅夫 的每一 部小说 ，都引 
来一大 堆政化 文章， 这些 文章几 乎不把 屠格涅 夫的小 说当作 
文学 作品来 欣赏， 而是专 注于小 说所包 含的一 般文化 （主 要是 
社 会的〉 问题。 作 为对小 说家所 选主题 的现实 反映， 这种 政论无 
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疑是正 当的。 

迫切性 时最基 本形式 是其应 时性和 暂时性 。但应 时之作 (小 
品文 、讽 刺歌) 恰恰由 于其应 时性， 而并不 比那种 暂时的 兴趣活 
得更久 。这 些主题 “容量 不大” ，就是 说它们 不能适 应广大 读者日 
新 月异的 兴趣。 反之， 越是意 义重大 的主题 ，越具 有较长 久的影 
响， 越能维 持其生 命力。 一经 把迫切 性的范 围作如 是扩大 ，我们 
就能得 到在整 个人类 历史过 程中未 曾有过 根本变 化的“ 一般人 
类的 ”兴趣 (爱 的问题 、死的 问题） 。不过 ，这些 “一般 人类的 ”主题 
需 由某种 具体的 材料来 充实， 而这 种具体 材料又 须和迫 切性联 
系 ，否 则的话 ，这些 问题就 会变成 “无兴 趣的” 摆设。 

“迫切 性”不 应被理 解为对 当代的 描绘。 比 方说， 如 果现在 
迫切的 兴趣是 革命, 那便意 味着， 描 写某个 革命运 动时代 的历史 
小说, 或者虚 构革命 运动的 乌托邦 小说， 可能是 迫切的 。再 比如， 
让我 们回想 一下， 俄国 剧坛上 演过的 某些关 于混乱 时代① 的话 
剧 (奥 斯特洛 夫斯基 、阿 •托 尔斯泰 、恰 耶夫等 ，另 外还有 柯斯托 
马 洛夫的 作品) ，它们 的命运 表明， 关于某 个时代 的历史 主题可 
以 成为迫 切的， 也就 是说， 它或许 可以比 描绘当 代更能 引起兴 
趣。 而且， 就是从 当代本 身来看 ，也 要懂得 应该描 写什么 。当代 
之事并 非全属 迫切, 也并 非全能 引起同 样大的 兴趣。 

因此我 们说, 这种 对主题 的共同 兴趣, 是由文 学作品 出现时 
的 历史条 件来决 定的, 而 在这些 历史条 件中, 文学 传统及 其所规 
定的 任务占 有举足 轻重的 地位。 

但是， 只 把有兴 趣的主 题选择 出来还 不够, 还 须去扶 持这些 
兴趣， 须 唤起读 者的注 意力。 兴趣 是饵， 注意 为笼。 

•  •  •  •  •  參參 


① 俄国 在十六 世纪末 至十七 世纪初 ，是 长年变 乱迭起 的时期 • 
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荽 维持注 意力， 关 键在于 主题中 的情感 因素。 那些 直接作 
用 于大众 的作品 (剧 类) ，按情 感特征 划分为 喜剧和 悲剧， 不是没 
有道 理的。 作 品所激 发的情 感是维 持注意 力的主 要手段 。不能 
只是对 革命运 动各个 阶段作 枯燥的 报告。 应该 去同情 、愤怒 、喜 
悦、 激动。 只有 这样， 作品才 能切切 实实地 具有迫 切性， 因为它 
对读者 产生了 影响， 在 读者那 里激发 了牵其 魂意的 情感。 

同 情与厌 恶以及 对所用 材料的 评价， 是大部 分诗歌 作品的 
基础。 传统 的好人 （“ 正面形 象”) 和坏人 （“反 面形象 ”）， 便是艺 
术 作品中 这种评 价因素 的直接 表达。 作品 应唤起 读者的 共鸣， 
引导 他们的 情感。 

正是 出于上 述原因 ，艺术 作品的 主题通 常都染 有情感 色彩， 
即 能引起 愤怒或 同情， 并表 现出认 真细致 的评价 态度。 

但是不 应忘记 ，这种 情感因 素原是 寓于作 品之内 ，而 不是读 
者带来 的。 我们 不能去 争论某 个人物 （比 如莱蒙 托夫笔 下的皮 
却林) 是正面 形象还 是反面 形象。 应该挖 捆作品 所蕴含 的对人 
物的情 感态度 (即 便这 并不是 作者本 人的态 度)。 这种情 感色彩 
在朴 素的文 学体裁 (如褒 善贬恶 的惊险 小说) 中， 是直接 表现出 
来的, 但在 精雅之 作里可 能是异 常的曲 折 繁复, 有 时甚至 能模糊 
到根本 无法用 简单公 式进行 概括的 地步。 但无论 如何， 作品的 
确是 靠同情 感这一 主要因 素支配 着兴趣 、维 持着注 意力， 以主题 
的 发展深 深扣住 读者的 心弦。 

2  •情节 和情节 分布① 

主题 是某种 统一。 它由 若干微 小的相 互之间 发生一 定关系 
的主 题成分 构成。 
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主题 成分的 安排， 主 要有两 种类型 : 1) 所用主 题材料 内部的 
因果 —— 时间 联系; 2) 所述内 容的同 时性, 或脱离 内容自 身因果 
联系 的主题 更迭。 第一类 是有情 节作品 (中篇 、长篇 、史 诗) ，第 
二类是 无情节 的、“ 描写的 ”作品 （“ 描写 的和醒 世的诗 歌”、 抒情 
诗、“ 游记” —— 如卡拉 姆津的 《 —个俄 国旅行 者的书 信》 和冈察 
洛夫的 《战舰 巴拉达 号》 等作 品）。 

应 当强调 的是， 情节不 仅要有 时间的 特征, 而 且要有 因果的 
特征。 游 记也可 以按財 间特征 来写, 但如果 它只叙 述见闻 ，而不 
叙述 旅行者 的个人 奇遇, 那它仍 然是无 情节的 叙述。 

因果联 系愈弱 ，纯 时间 联系就 愈强。 随 着情节 的衰弱 ，情节 
小说 可以演 变成“ 纪事” —— 即顺 时而下 的描写 (《 巴戈洛 夫之孙 
的童 年时代 》)» 

让 我们来 详细谈 谈第一 类作品 （亨增 节年导 〉， 因为 大部分 
艺术作 品都属 这类， 而 无情节 作品则 糸 A 品和 散文 (广 
义) 作品 之间。 

有 情节作 品的主 题是许 多由此 生彼、 相互联 结的事 件在一 
定 程度上 统一的 系统。 我们 把这种 内部相 互联系 的事件 之总和 

叫作 情节。 

•  • 

一般 说来, 情节是 通过若 干有着 利害关 系或其 它关系 (如亲 
属 关系） 的人物 （“主 人公” 、“角 色”) 在叙述 中的出 现而展 开的。 
人物 之间在 每一瞬 间所形 成的相 互关系 都是一 个平學 （状 态)。 
比 如:男 主人公 爱女主 人公， 但 女主人 公却爱 男主* 公的 情敌。 
于是 我们就 有了三 个人物 :男主 人公、 情敌、 女主 人公。 其关系 


① 标® 的 原文是 4>a6yjia  u  cdh^t。 长期 以来， 对这两 个术语 的解释 因学派 
而异。 汉语 普通的 译法都 是“情 节”。 本文提 出了形 式学派 对这两 个术语 的解释 ，“情 
节”和 “情节 分布” 是我们 为体现 这种解 释而采 用的相 应译法 B 
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是： 男 主人公 对女主 人公的 爱和女 主人公 对男主 人公之 情敌的 
爱。 典型 的情境 是带有 ff 关系的 情境： 不同的 角色以 不同的 
方 式来考 虑改变 现有情 比如 ，男主 人公和 女主人 公互爱 ，但 
男方 双亲阻 挠他们 结婚。 男 、女主 人公力 争结婚 ，双 亲则 谋求拆 
散他们 。情 节的 构成依 靠一个 情境向 另一个 情境的 过渡来 实现。 
这里， 过渡可 以通过 新角色 的出现 (使 情境复 杂化〉 、旧角 色的消 
失 (如 情敌 的死) 或 关系的 变化来 完成。 

因此， 大多数 情节形 式的基 础都是 斗争。 

情节 的发展 ，可一 般概括 为一情 境向另 一情境 的过渡 ，①并 
且每 一情境 都必须 充满利 害冲突 —— 角 色间的 与斗争 。情 
节的辩 证发展 ，就象 社会历 史进程 的发展 ，在后 每一 新的历 
史时 期都是 各社会 集团在 旧时期 斗争的 结果， 同 时也是 那些构 
成现 存社会 “体制 ”的新 的社会 集团进 行利益 争斗的 战场。 

在 角色间 的利害 冲突与 斗争中 ，角 色分化 为集团 ，并 形成一 
个角 色集团 反对另 一个角 色集团 的特殊 策略。 这 种斗争 过程叫 
做 $亨( 在戏 剧作品 形式中 较为典 型)。 

士 突 的发展 (或 者， 在复 杂的角 色集团 分化中 —— 几 种冲突 
并行的 发展) 或导 致矛盾 的消除 ，或 导致新 矛盾的 产生。 一般说 
来， 在情节 的末尾 我们看 到的， 是矛 盾得到 平息、 利害得 到调和 
的 情境。 如果说 ，包含 着矛盾 的情境 能引起 情节运 动的话 (因为 
斗 争的双 方总有 一方要 占上风 ，它们 不可能 长期共 存)， 那么得 
到缓和 的情境 就刚好 相反， 它不会 引起读 者对运 动的进 一步期 


① 即使 我们面 前不是 一系列 角色， 而是描 述一个 主人公 内部心 理过程 的心理 
小说， 悄况 也完全 相同。 主 人公行 为中的 各个具 体心理 细节及 其精神 生活的 不同側 
面 、下意 识趋向 、欲望 等等， 无不起 着一般 角色的 作用。 一切发 生过的 和将要 发生过 
的事情 ，都可 以在此 意义上 进行概 括^ 
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待， 于是这 种终端 的状况 就称做 。比如 ，旧式 道德小 说的一 
般 常情是 :在情 境的进 程中间 ，好 又秦 压 、坏 人当道 (道德 秩序的 
矛 盾)， 而在 结局中 ，好 人得胜 ，坏 人罪有 应得。 

这 种平衡 的情境 有时出 现在情 节之首 (公 式为 ：“主 人公们 
过 着和睦 恬静的 生活。 突 然间发 生了如 此这般 的事情 …… ”）。 
为使情 节运动 起来， 就要向 平衡的 情境引 入一些 能够破 坏平衡 
的 事件。 所有 这些促 使情境 从静止 转为运 动的事 件之总 和叫做 
亏窄。 开 端通常 决定着 情节的 全过程 ，而全 部的冲 突归结 起来， 

是 制约着 开端引 入的基 本矛盾 的那个 行为所 发生的 变化而 
已。 这种变 化被称 为突变 （一 情境向 另一情 境的过 渡）。 

情境 的本质 矛盾愈 复杂， 角色的 利益愈 对立， 情境就 愈!^ 
f 。 情境的 紧张随 局势大 变更的 临近而 加剧。 这种紧 张是在 ^ 

: i 变更 的准 备中实 现的。 比如， 在千篇 一律的 小说里 ，主 人公的 
那些欲 置其于 死地的 敌人一 直占有 优势。 他们在 谋划杀 害主人 
公， 但主人 公总是 在似乎 是必死 无疑的 最后时 刻意外 地得救 ，阴 
谋随 之破产 • 情境的 紧张性 就是通 过这种 准备的 方式而 更为加 
剧。 

紧张通 常在临 近结局 时达到 高潮。 这 种紧张 的顶点 一般用 
德文的 Spannung  一词来 表示。 在 情节最 简单的 辩证构 成里， 
Spannung 近似 于反题 (正 题是 开端, 反题是 Spannung, 合題是 
结 局）。 

但是， 不 能只局 限于事 件的开 始和结 尾去创 造其引 人入胜 
的 链条。 还须把 这些事 件加以 兮亨， 应当 按一定 的顺序 加以建 
构和 叙述， 以便 从情节 材料中 文学联 合体。 作品中 事件的 
艺术 建构分 布叫做 作品的 兮亨。 情节分 布的概 念较为 复杂， 
为明 确它的 含义， 必须引 i 二 助的 术语。 
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在 分布主 题之前 ，必须 将它分 成若干 部分, “分 解”为 最小的 
叙述 单位， 以便 然后把 这些单 位连贯 成叙述 主干。 


主题 的概念 是对作 品文字 材料进 gff、 联合 的概念 。主 
题 ，一 缔作品 可以有 ，作品 的每一 部分也 有 。这 种从作 品中， 


对 那些以 主题统 一来联 >每二_ 薪分西 ■各个 小 部分所 进 行的挑 


_ 选， 叫做 作品的 $學。 比如 ，普希 金的中 篇小说 《 射击 》 ，分解 为 
讲 故事的 人与西 以 及伯爵 相遇的 经过， 西里 沃与伯 爵发生 


冲突的 经过。 第一个 经过， 又分解 为团队 里的生 活和乡 下的生 
活， 第 二个经 过分解 为西里 沃与伯 爵的第 一次决 斗和他 们的最 


后一次 见面。 


经过把 作品分 解为若 干主题 部分， 最 后剩下 的就是 
兮， 即 主题材 料的最 小分割 单位。 如“ 天色晚 了”, 侖 
★aMM 夫打 死了老 妇人” ，“ 英雄牺 牲了” ，“信 收到了 ”等等 。作 
品 不可分 解部分 的主题 叫做乎 f(MOTHB)。 实质 上每个 句子都 
有自己 的细节 。’‘ 

在此 要声明 一点， 在历史 诗学中 —— 在 “流传 的”情 节的比 
较研究 (如 民间 故事的 研究） 中 —— 所 用的术 语“细 节”， 与我们 
这 里所用 的有着 本质的 区别。 在 比较研 究中， 细 节指的 是不同 
作品的 丰題统 一( 如“抢 走未婚 妻”， “帮 助人的 动物” —— 即帮助 
主人 公七决 难題的 动物, 等 等)。 这 些细节 往往从 一个情 节分布 
的结 构中， 完整 地过渡 到另一 个情节 分布的 结构。 革于 它们能 
否 被分成 更小的 细节， 这 在比较 诗学里 是不重 要的。 重 要的只 
是 在所研 究的体 裁之内 ，这 些“细 节”永 远是完 整的。 所以 ，在比 
较研 究中， “不可 分解的 细节” 一词, 可以解 释为历 史地不 可分解 
的细节 ，是 在一 部作品 向另一 部作品 过渡时 ，那仍 然保留 了自己 
的 统一的 细节。 不过 ，比 较诗学 中的许 多细节 ，依 然保留 了理论 
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诗学中 细节的 意文。 

细 节相互 组合， 就形 成作品 的_¥ 。 从这点 出发， 情节 
就 是处在 逻辑的 因果一 时间关 系中的 多 细节之 总和， 情节分 
布就是 处在作 品所安 排的顺 序与联 系中的 众多细 节之总 和 。① 
对 于情节 来说， 下列 问题诸 如读者 在作品 的哪部 分对事 件有了 
了解 ，这种 了解是 直接来 自作者 ，还 是来 自故事 人物， 或 是来自 
一 系列旁 的暗示 ，都 是无所 谓的。 相反 ，在 情节分 布中， 恰恰是 
向读者 注意范 围的弓 J 今才是 关键。 情 节可取 自非属 作者杜 
真实 事件。 情节 分条! i 全然是 艺术的 结构。 

作品的 细节是 多种多 样的。 在 对作品 情节进 行简单 的转述 
时， 我们 会立刻 发现, 有些细 节可以 而 不致破 坏原述 的联系 
性 ，可是 ，有 些细节 就不能 省略， 否! i 备破 坏事件 之间的 因果联 
系。 那种不 可或减 的细节 叫做— 细节； 那种可 以减掉 而并不 
破坏 事件的 因果一 时间进 程的壶 i 性的细 节叫做 细节。 

对于情 节来说 ，只 有关 联细’ 节才有 意义。 而在 节分 布中， 
有时 却是自 由细节 (“插 话”) 控制和 决定着 作品的 构成。 这些附 
加细节 (“ 详情” 等等) 弓 j a 的 目的在 于艺术 地建构 故事， 它们具 
有各种 功能， 这个问 题底下 再谈。 自 由细节 的引入 ，很大 程度上 
取决于 文学的 传统， 因而每 个流派 都有自 己与众 不同的 一套自 
由细节 ，与 此对照 的是， 关联细 节却具 有不同 寻常的 “ 生命 力”， 
它 们无论 在什么 流派中 ，都 表现出 相同的 形式。 不过 ，在 制定情 
节 方面文 学传统 还是起 着很大 作用的 (如 十九 世纪四 十年代 ，典 


① 要指 出一点 ，实 践中人 们使用 的术语 4>a6yjia 和 ooweT, 与我 们这里 的使用 
在意义 上大相 径庭， 有时甚 至迥然 不同。 这里 所下的 定义不 带有& 遍意义 ，但 对于阐 
述 一般主 题问® ，确 实提供 了方便 • 
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型的 小说情 节是关 于小官 吏的困 苦:果 戈里的  <  外套 》、 陀斯 妥耶 
夫斯 基的* 穷人: S 而 二十年 代的典 型情节 是关于 欧洲人 对异邦 
女子的 爱情悲 剧:普 希金的 《 高加 索的俘 虏》、 《 茨冈人 》)。 

普希金 在其中 篇小说 《棺 材匠》 里， 就 谈到了 在引入 自由细 
节方 面的文 学传统 问题： 

“ 第二天 ，十二 点整， 棺材匠 和两个 女儿打 便门出 了 新买的 
房舍 ，向 邻居家 走去。 与今日 小说家 们的惯 例相反 ，我不 打算描 
述阿 德里安 •普 洛霍罗 维奇的 俄式男 长衣， 或是 阿库丽 娜和达 
丽娅 的欧式 打扮。 不过 倒有必 要告诉 大家， 这两 位姑娘 戴上了 
女帽， 穿 上了小 红鞋， 而往 常她们 只在隆 重的场 合才如 此穿戴 
的。” 


由此 得知， 对服装 的描写 是当时 (一 八三 零年) 传统 的自由 
细节。 

在各种 细节中 应分出 特殊的 一类， 即丰号 细节。 它 们要求 
其它细 节来给 以具体 补充。 典型的 例子， 民间 故事中 ，主 
人公 被授予 任务的 情境。 诸如 父亲想 娶自己 的女儿 为妻； 女儿 
为逃 避结婚 ，便 对父亲 提出一 些无法 完成的 任务。 或者是 :主人 
公向国 王的女 儿求婚 ，公主 为逃避 不情愿 的婚姻 ，就 对他 提出一 
些表 面看来 是无法 解决的 任务。 普希金 的《 牧师 和他的 工人巴 
尔达 的故事 》 也是 这样。 牧师为 了不让 劳工得 着便宜 ，就 命他去 
向魔鬼 收租。 这种 y 年学的 细节， 要求由 有关任 务本身 的叙述 
来 具体地 充实， 它真 讲 述主人 公完成 任务时 一系列 险遇的 
引子。 在长篇 故事中 ，也 有这种 细节。 在《 —千 零一夜 》里 ，山鲁 
佐 德用讲 故事来 拖延威 胁她的 死亡。 讲述 的细节 就是引 入那些 
故事 本身的 程序。 惊 险小说 中的跟 踪追击 等等细 节同样 如此。 
一 般说来 ，把自 由细节 引入叙 述都是 对主导 细节的 充实, 而后者 
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本身则 是关联 细节， 即故 事情节 中不可 或缺的 细节。 

另一 方面， 应从 细节所 含的客 观行为 出发， 对细节 进行分 
类。 

使 ^境考 生变化 的细节 是动态 细节， 不使情 境发生 变化的 
细节是 村姑 》 临 近结局 的一个 
情境作 ☆:•  M 歹 •!! 克赛. 别列斯 托夫爱 着阿库 丽娜。 阿列 克赛的 
父亲却 强迫他 娶丽莎 • 穆洛姆 斯卡雅 为妻。 阿列 克赛不 知道阿 
库丽娜 和丽莎 是同一 个人， 因此抵 制父亲 的包办 婚姻。 当他去 
找 穆洛姆 斯卡雅 进行解 释时， 这才认 出丽莎 就是阿 库丽娜 。情 
境 发生变 化了： 阿列克 赛不再 抵制婚 姻了。 在丽 莎身上 阿 
库丽 娜这一 细节便 是动态 细节。  I  I 

自 gg 节往 往是静 态的, 但 并非任 何静# ^是 自 由的。 
假 设情^ ^需 有一杀 人案, 那么 主人公 支爭枪 。被 
引 入读者 视野的 手枪这 一细节 ，虽然 是静态 细节， 但却是 关联细 
节， 因 为没有 手枪就 不能实 现这次 枪杀。 这个例 子选自 奥斯特 
洛夫 斯基的 《 没有陪 嫁的女 人>。 

蜱 裂 放釐态 M 是 封 环境、 人 物及其 g 格等的 
描写。 动 态细节 的典型 罗式是 圭人公 … 

动态 细节是 情节的 > 心动力 细节。 相反， 在情 

一 一 . ■'  -  —  -  ^  1^  ■  — 一*"*" 

成中 ，占首 位的却 可能是 静态细 3?。 

1T 请节 面 发厂我 fn 可以 很容易 地按地 位的轻 重把细 节进行 
分布。 最 重要的 是动态 细节, 其次 是它们 的预备 细节, 再 次是决 
定情境 的细节 等等。 细节在 辱 的地位 轻重， 可以 通过对 
情节的 压缩转 述和详 细转述 inw  A 会来 分清。 

在把情 节材料 形成为 情节分 布的过 程中， 需 要注意 以下方 


面《 
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1) 必须将 叙述引 入初始 情境。 对有 关角色 及其相 互关系 
的原始 构成中 关键情 况的交 代叫做 f，。 

并 非所有 的叙述 都从开 端开始 S 。*如 果作者 首先向 我们介 
绍情节 材料的 参加者 ，那 这就是 最简单 的作法 ，即 專_^^。 但 
比较典 型的要 箅亭吁 甲号 (ex  abrupt。；) 了， 即陈洼 嘉众 纟展开 
的行为 开始， 作 詹 裔 进 地向我 们介绍 人物的 境遇。 这时我 
们看到 的是孕 尽亏¥。 开端 的延迟 有时会 很长， 这是因 为组成 
开 端的细 节士弓  1 又 i 多种多 样的。 有 时候， 我们 是根据 辅助性 
暗示 来了解 情境， 是 靠汇集 那些仿 佛顺手 撒下的 议论来 形成联 
系的 印象。 在这种 情况下 ，我们 看到的 可就不 是纯的 开端了 ，即 
不是 汇集开 端细节 的严整 叙述。 

有时， 作 者先向 我们描 绘了一 个我们 尚不知 其一般 联系的 
事件 ，尔后 为了进 行解释 (或 以纯 叙述的 形式， 或借 角色之 口）， 
而拿出 这样一 个开端 —— 对 已叙述 过的东 西的再 叙述。 这里我 
们 看到的 是开端 的重新 配置， 是 情节材 料展开 过程中 亨 
的一种 表现。 

这种 开端延 迟可以 一直持 续到叙 述的末 尾:在 叙述过 程中， 
那 些对理 解所发 事件所 必须的 信息， 读者也 许会全 然不知 。读 
者 的迷惑 通常是 作为基 本角色 集团对 那些情 况的迷 惑 而引入 
的, 就是说 ，读 者所了 解的仅 是某个 角色所 了解的 东西， 直至结 
局 这种不 明情况 才得到 昭示。 此类包 含开端 因素， 并象 反光一 
样照亮 先前叙 述中一 切已知 周折的 结局， 是呼字 窄号。 假如 
« 村姑 ，的读 者和阿 列克赛 • 别列 斯托夫 同时认 MS? - 穆洛 


① 若 从叙述 材料分 布的角 度看， 叙述的 开始部 分就叫 _ 夢或 f，， 末 尾部分 
就叫 结声： 缘 起可以 不包括 开端。 同样， 结尾 可以在 主題童 不 局一 致。 
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姆斯卡 雅原来 就是阿 库丽娜 ，那么 ，这 一昭 示在结 局中就 有了回 
应力， 即会促 使人对 全部过 去的情 境产生 真实的 、新 的理解 。普 
希金 的别尔 金小说 集中的 《 暴风雪 》 的结构 就是这 样的。 

这种 开端的 延迟一 般是作 为秘密 系统引 入的。 可以 有下列 
几 种情况 ：读者 知道， 主 人公不 知道; 一些 主人公 知道， 另 一些不 
知道  >  读者和 一些主 人公不 知道; 谁也 不知道 —— 真情是 在偶然 
情况下 暴露出 来>  主人公 知道, 读者不 知道。 

这 些秘密 可以贯 穿通篇 叙述， 也 可只包 括一些 个别的 细节。 
在后一 情况下 ，同 一个细 节可以 在情节 分布中 反复出 现多次 。举 
—个典 型的小 说程序 为例： 一个主 人公很 久以前 被人拐 走了小 
孩 (第一 细节) 。后 来又出 现一个 角色， 从其 身世我 们得知 ，他是 
由别 人抚养 大的， 不 知自己 的父母 (第二 细节) 。后 来真 相大白 
(一 般是通 过地址 或情况 的对比 ，或借 助于“ 特征” 的细节 —— 象 
护身符 、胎 记等 等）， 那被拐 走的小 孩和新 主人公 原来是 同一个 
人。 这样 就建立 起了第 一细节 与第二 细节的 联系。 细节 这种以 
变异 形式的 重复， 典 型地用 于情节 要素不 按自妹 发展顒 序排列 
的 情节分 布的构 成中。 在情节 分布构 成中， 重复 的细节 一般是 
各部分 间情节 联系的 特征。 比 如上面 所举“ 认出丢 失的孩 子”这 
—典 型例子 ，如 果其中 认出的 特征是 护身符 ，那么 护身符 这一细 
节 既在第 —个孩 子丢失 时出现 ，也在 新角色 的身世 中出现 (参看 
奥斯 特洛夫 斯基的 《 无辜 的罪人 》)。 

借助这 种用细 节联系 各部分 的办法 ®, 就可 以在叙 述时作 


① 如果这 个细节 重复次 数较多 ，特别 当它是 自由细 节时， （就 是说， 它 没有被 
编 织进情 节中） 那么， 它就叫 做主导 细节。 比如 ，某 些在文 中以不 同姓名 （改 装） 反复 
出现的 角色， 为了使 读者能 够识别 ，常常 伴有一 个固定 的细节 • 
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时间上 的重新 配置。 不 仅开端 能重新 配置， 就连 情节的 各个具 
体部分 ，都能 在读者 已知道 后来结 果的情 况下再 昭示。 

那 种对早 已发生 过的事 件的重 要部分 所进行 的有联 系的叙 
述， 叫做福 尔盖希 赫特① （Vorgeschichte)。 福尔 盖希赫 特的典 
型形式 是延迟 的开端 ，或 是被 引入新 情境的 新角色 的身世 。这类 
例子在 屠格涅 夫小说 里是很 多的。 

比较 少见的 方法是 Nachgeschichte， ② 即关于 将来的 叙述。 
这是关 于尚未 到来的 、会 造成将 来局势 的那些 事件的 叙述。 Na- 
chgeschiclite 有 时以 梦谶、 预言或 有一定 根据的 猜测的 形式出 
现。 

在情节 材料非 直接展 开的条 件下， “讲述 人”的 作用很 重要， 
因 为情节 分布的 移位经 常作为 故事的 属性被 引入。 

讲 述方法 有各种 各样： 或者是 作者以 普通报 导的形 式所作 
的客 观叙述 ，对 消息的 来源不 加解释 (抽 象的 讲述〉 ，或者 是讲述 
人以 一个具 体人物 的名义 讲述。 有 时这个 讲述人 以听别 人讲故 
事 的身份 (普希 金小说 《射击 驿站长 》 中的讲 述人) 、或 以略知 
内情 的见证 人身份 、或 以被讲 述事件 的参加 者身份 (普希 金小说 
< 上尉 的女儿 》) 引入。 有时 这个见 证人或 听故事 的人, 可 以不作 
为 讲述者 ，而只 以客观 抽象的 讲述， 来砰示 这个听 故事人 所了解 
和 听到的 东西， 尽管他 并没有 在叙述 寸 起任何 作用 (麦 图林的 
« 浪人梅 尔莫特 》> 。有 时人 们采用 的是复 杂的讲 述方法 (如在 《卡 
拉玛卓 夫兄弟 》中 ，讲 述人 作为见 证人被 引入， 但 他在小 说中并 
不 出现， 因 而全篇 叙述是 一个抽 象的叙 述)。 

这样, 就存在 两种类 型的讲 述:抽 象讲述 和具体 讲述。 在抽 

①  原文 此处是 德文词 （见括 号> 的音译 ，意为 If 史”， 

②  德文坷 ，意为 “后史 》。 
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象讲 述中， 作者无 所不知 ，乃 至主人 公隐秘 的内心 世界。 在第一 
人 称形式 的具体 讲述中 （有 时用德 文术语 ich-erzSlung 表 示）， 
全部叙 述都随 讲述人 (相 应地 —— 听故 事人） 的内 心感受 过程来 
进行， 而且 在作每 一个报 导时， 都 有关于 讲述人 (或 听故 事人) 是 
怎样 、什 么时候 得知这 一切的 解释。 

也可采 用混合 体系。 在 抽象讲 述中， 叙述者 一般是 观察着 
某 个个别 角色的 命运， 我们 所能了 解的便 是这个 角色的 所做所 
闻。 然后 ，一个 角色被 放弃了 ，注 意力转 移到另 一角色 身上—— 
于是， 我 们所能 了解的 已经是 这个新 角色的 所做所 闻了。 这样 
一来， 实际上 ，角 色就常 常成为 叙述线 索了， 就是说 ，他是 隐秘的 
讲述人 ，而 作者呢 ，虽然 是第一 人称， 但所 关心的 却只是 他的主 
人 公所能 讲述的 内容。 有时， 只是 靠叙述 线索附 着于某 个角色 
这一 因素， 就决定 了作品 的全部 结构。 这类角 色便是 ^ {述向 
f， 他 们往往 是作品 的主要 人物。 在这种 情节材 料中， 
i 转而观 察另外 一个角 色的话 ，那 么人物 也可以 变化。 

作 为例子 ，我们 来分析 一下豪 夫的童 话故事 《 哈里法 鹳> 。其 
简要内 容是： 

一次， 哈 里法哈 希德和 他的大 臣从小 贩手里 买来一 只装着 
神秘 药粉的 荷包， 上面还 有一张 写着拉 丁语的 纸条。 学 者赛利 
姆 读了这 张纸条 ，告 诉他们 上面讲 的是， 如 果闻一 闻药粉 ，再说 
一遍 “mutabor” 这个词 ，就能 变作任 何一种 动物; 但变成 以后不 
许笑 ，否则 会忘掉 这个词 ，从 而无 法再变 成人。 哈 里法和 大臣变 
作 了鹳; 但他 们一 见到其 他的鹳 ，就忍 不住笑 了起来 。词 被忘掉 
了。 于是， 这 两个鹳 —— 哈里法 和大臣 —— 注定 要永世 为飞禽 
了。 他们在 巴格达 上空飞 翔时， 看到 街上的 人流， 听到 他们的 
喊声， 得知 一个叫 米兹拉 的人， 即 哈希德 的死敌 卡什努 尔巫师 
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的 儿子， 篡 夺了巴 格达的 权位。 于 是这两 只鹳出 发去拜 访先知 
的陵地 ，寻 求解除 魔力的 办法。 途中 他们降 在一片 废墟上 过夜。 
在那 儿遇到 一只描 头鹰， 她用人 话向他 们讲述 了自己 的遭遇 。她 
原是 印度国 王的独 生女。 巫 师卡什 努尔为 儿子米 兹拉说 亲要娶 
她, 但遭到 拒绝。 一次 ，巫师 扮成黑 人潜入 宫中， 给了她 一种带 
魔力 的饮料 ，把 她变为 一只猫 头鹰， 带 到这片 废墟地 ，说 她得在 
这 里一直 呆下去 ，直到 有人同 意娶她 为止。 另外， 她小时 候曾听 
人家 预言， 给她 带来幸 福的将 是鹳。 她同 意为哈 里法指 出解除 
魔力的 办法， 但有个 条件， 那就是 他要答 应娶她 为妻。 犹豫片 
刻 ，哈 里法同 意了。 于是 ，猫 头鹰把 他们领 到一间 聚集着 巫师的 
屋里。 在 那儿， 哈里 法偷听 到卡什 努尔关 于他是 如何蒙 骗哈里 
法的 讲述， 并认出 卡什努 尔就是 当初的 小贩。 就 在卡什 努尔的 
讲述中 ，哈 里法才 重新知 道了那 个被忘 掉的词 “mutabor”。 哈里 
法 和大臣 恢复了 人形， 猫头鹰 也变成 了人， 他们 一齐回 到巴格 
达， 在那里 镇压了 米兹拉 和卡什 努尔。 

这 篇童话 故事叫 < 哈里法 鹳》， 主人公 自然就 是哈里 法哈希 
德， 他的命 运便是 故事的 中心。 猫头 鹰公主 的遭遇 ，则是 作为在 
废墟 地她对 哈里法 的讲述 而被引 入的。 

只 要将材 料的分 布稍作 变动， 就能使 猫头鹰 公主变 成女主 
人公: 首先 讲她构 遭遇, 再把 哈里法 的遭遇 作为他 在魔力 解除之 
前的 讲述而 引入。 

情节 照旧, 而 情节分 布却有 了重要 变化， 因为 故事的 顺序改 
变了。 

需要辑 出的是 ，这 里存在 着细节 换位: 鸛哈里 法偷听 巫师谈 
话时， 小 贩的细 节与米 兹拉之 父卡什 努尔的 细节是 同一的 。关 
于哈里 法变成 动物是 他的敌 人卡什 努尔施 展阴谋 的结果 这一情 
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況 ，是在 故事末 尾才交 代的， 而不是 象在实 用语叙 述中那 样应当 
放在 开始。 

说到 情节， 这里有 两个： 

1  .被卡 什努尔 施了魔 法的哈 里法的 遭遇。 

2  .同 样被 卡什努 尔施了 魔法的 公主的 遭遇。 

这 两个情 节枝在 哈里法 与公主 相逢并 互承义 务的时 刻发生 
了 交叉。 再往 下便是 单线情 节了， —— 他 们的解 放与巫 师的受 
惩。 

在这里 ，情节 分布的 构成以 对哈里 法命运 的观察 为序列 。哈 
里法 是隐蔽 形式的 讲述人 ，在 貌似抽 象的讲 述中， 一切都 是按照 
哈里 法知道 什么及 怎样知 道的来 昭示。 这 一点就 决定了 这篇童 
话故事 情节分 布的全 部构成 。这 类情况 是很典 型的, 因为 一般都 
是由 主人公 来作这 种隐蔽 的 (-夸 $) 讲 述人。 由 此可以 看出， 
为什么 在 小说形 式中， 人们 那么 欢 k 用 回忆 结构, 就是 说让主 
人公自 己来讲 自己的 遭遇。 也正是 由此， 人们揭 示了追 踪观察 
主 人公的 程序， 找到 了用如 此方法 来引入 已陈述 过的细 节的根 
据。 

在分 析各个 作品的 情节构 成 (ff 孕，) 时, 要特别 注意到 
它 们在叙 述中对 ¥ 〒和 平亨的 运用。 •  • • • 

在艺术 作品‘ ，- 需 is 分情 节时间 和叙述 时间。 情 节时间 
是 被述事 件大约 完成的 时间， 叙述 时间是 通读作 品所费 的时间 
(相 应的 是戏剧 持续的 时间) 。后一 种时间 概括为 作品的 容董。 

情 节时间 的表现 形式是 ： 1) 确定 行为的 时刻， 包括 绝对确 
定 (只简 单指明 事件在 年月日 顺序上 的发生 时刻， —— “ 一八年 
—月八 日下午 两点” 或“冬 天”〉 和相 对确定 (指明 事件的 同时性 
或它们 的时间 关系， —— “ 两年以 后”， 等 等）；  2  > 指明事 件所占 
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据的时 间长度 (“谈 话进行 了半小 时”， “旅行 历时三 周”， 或者间 
接 地表达 —— “笫 五天来 到了指 定地点 ”）；  3) 造 成时间 长度的 
印象 ：借助 话语的 容量或 行为的 正常时 间长度 来造成 ，或 可间接 
地由 我们来 决定所 叙述的 事件应 占多长 时间。 应当 指出- 的是， 
第三种 形式在 作家使 用中是 非常自 由的， 他可以 把冗长 的言语 
框 在几行 字里， 相反， 也可把 简短的 言语和 短时的 行为延 伸在较 
长的 时间阶 段中。 

在 这些条 件下， 叙述形 式一般 由故事 中不呼 各 个部分 
组成 ( 通常 有作为 叙述向 导的角 色)， 这个故 二 4 时 间空隙 
间隔 开来， 有关 若干事 件的大 量报导 (不 用向导 角色) 充 实本行 
为， 那些事 件或弥 补行为 的时间 空隙， 或 越出不 间断叙 述的范 
围之外 （即发 生在讲 述开始 之前或 结束之 后>。 

至于说 到行为 的地点 ，有两 种类型 牛寧， 即所有 主人公 
都聚 集在一 个地方 (为 不期 而遇创 造可能 ^性^/ “旅 馆”及 其同类 
场 所的经 常出现 正是为 此目的 〉,聲亭 罕， 即主人 公们从 一地转 
到另 一地， 以便发 生必要 的接触 ( : a 型的 叙述) 。无论 在哪一 
种 类型中 ，所选 择的地 点必须 最有利 于角色 的聚会 ，这些 聚会对 
于 情节的 发展是 必不可 少的。 

3 .细 节印证 

组成 一部作 品主题 的细节 系统， 应是一 定的艺 术统一 。如 
果细 节或细 节总体 为作品 “配备 ”得不 理想， 如果 读者对 细节总 
体与 全部作 品之间 的联系 感到不 满意， 那 么他们 就会说 这一总 
体从 作品中 “脱落 ”了。 如果 作品的 所有部 分之间 不能较 好地配 
合， 作品就 会“散 架”。 
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所以， 每个具 体细节 或每个 细节总 体的引 入都应 
_ (有其 动机) 。某一 细节的 出现， 都 应使读 者感到 是出于 需 L 

i 具体细 节及其 总体之 引入提 供理由 的程序 系统就 叫 细节印 

•  •  • 

证。 

* 细节印 证的程 序丰富 多样， 性质 各异。 因此 必须对 它加以 
分类。 

1>亨 ，呼 yep 平。 结构 细节印 证的原 则是细 节的节 省性与 
合理性 。- 可以 说明被 引入读 者视野 的物体 (道 具〉， 
或说 明角色 的行动 （“事 情”） 。任何 一种道 具都应 在情节 中得到 
使用， 任何一 桩事情 都应对 情节局 势发生 影响。 契诃夫 就曾谈 
到过结 构细节 印证的 问题。 他讲， 如果故 事开头 说过把 一个钉 
子 钉到了 墙里， 那在 故事的 结尾， 主人公 就应在 这个钉 子上吊 
死。 


在奥斯 特洛夫 斯基的  <  没有陪 嫁的女 人》 有关 枪的例 子中， 
我们就 能看到 对道具 的这种 使用。 第三幕 的场景 设计中 ，有 “沙 
发上 方挂着 壁毯， 壁毯 上挂着 一些武 器”。 开始这 只作为 一个环 
境 细节被 引入， 可以 看作能 够用以 说明卡 兰德雪 夫生活 的一个 
普通 的具体 特征。 到了 第六场 ，注意 力就转 移到了 这一细 节上， 
请看 对话： 

罗 宾逊 了了 乎譬夸 > :这是 什么？ 

卡 兰德雪 irt* 茄 L  ’  I 

罗宾 逊：我 问挂 在那儿 的 是什么 ，道 具吗？ 

卡兰德 雪夫： 哪来的 道具？ 那是 土耳其 武器。 

对 话继续 进行， 同时 在场的 人都嘲 笑这些 武器。 于 是武器 
的细 节成为 谈论中 心； 出现了 说这些 武器没 用处的 对话： 

卡兰德 雪夫： 怎 么能没 用呢？ 比如， 就 说这支 手枪吧 
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…… •(㈣ 钟了 f 枪)。 

聲) :你 说这支 手枪？ 

卡兰 德雪夫 :_f/， 点 ，已 经上了 子弹。 

帕拉托 夫：别 怕。 上不上 子弹都 没危险 ，反 正它 射不出 

来。 不信 ，你 走开五 步对我 开枪。 

卡 兰德雪 夫：不 ，那 何必。 这手 枪说不 定会有 用的。 

帕拉托 夫：那 可不， 可 以用它 往墙上 钉钉子 （把 枪扔到 

•  •  •  • 

一幕结 尾时, 卡兰德 雪夫跑 出去时 从桌上 拿了这 把枪。 
在第 四幕， 他便用 这把枪 打了拉 丽莎。 

引 入枪的 细节， 在这 里有其 结构上 的细节 印证。 这 件武器 
是结 局所必 须的。 它是 剧终的 准备。 

上述 是结构 细节印 证中的 第一种 情况。 第二种 情况是 ，把 
细节作 为说明 性质的 程序来 引入。 细节 应当与 情节进 程相谐 
调。 还拿 《 没有陪 嫁的女 人》 来说， 酒 商廉价 伪造“ 布尔贡 红酒” 
的细节 ，就 说明了 卡兰德 雪夫生 活条件 的寒酸 ，并 为拉丽 莎的离 
去 埋下了 伏笔。 

这些说 明性质 的细节 与行为 相谐调 的方法 有:心 理类比 (浪 
漫主义 的写景 ••为 恋爱而 设的 月夜， 为死亡 或罪恶 而设的 暴风雨 
和雷 电）； 反衬 (“ 冷淡 的”大 自然的 细节， 等等 )~在《 没有 陪嫁的 
女人 》 里， 当 拉丽莎 就要死 去时， 旅 馆门外 传来了 茨冈人 合唱的 
歌声。 

另外， 还要 考虑到 f 呼 f 守坪的 可能。 道具 和事件 可以用 
来 把读者 的注意 力从真 ilii 弓 这在 侦探小 说中很 常见。 
这类 小说中 设有许 多细节 把读者 (而 且， 把许多 主人公 ，如 柯南 
道 尔的华 生或瞥 察局) 引入 歧途。 作者力 图使你 猜不到 真正的 
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结茼。 假细节 印证的 程序， 主要见 于具有 悠久文 学传统 背景的 
作品。 在 那里， 读者 对作品 的每一 细节都 是按传 统习惯 去推敲 
的。 当迷 局在结 尾处解 开时， 读者这 才明白 ，所有 那些细 节的引 
入， 只不过 是为结 局的亭 气卜孕 作准备 而已。 

假细 节印证 是文学 iAiij 成份 ，也 就是说 ，是 对众所 周知的 
文学 原理进 行灵活 运用的 成份， 这些原 理已形 成牢固 的传统 ，但 
作者 在使用 它们时 ，却 避开了 其传统 功能。 

2>字__，守坪。我们要求每部作品都要有起码的“错觉”， 
即无论 式 化和艺 术化， 都应 给人一 种确有 其事的 
感觉。 在幼 稚的读 者那里 ，这 种感觉 总是异 常强烈 ，他们 会相信 
所讲的 是真事 ，会相 信书中 人物是 现实存 在的。 例如 ，普 希金在 
发表了 < 普加乔 夫暴动 史> 之后 不久， 就以 格里涅 夫回忆 录的形 
式出版 了< 上尉 的女儿 》 ，并在 后记 中写道 ，彼得 • 安德 烈维奇 • 
格里 涅夫的 手稿， 我们是 从他的 一个孙 子那里 弄到的 ，因 为他得 
知我们 正在研 究他爷 爷所描 述过的 时代。 在征得 其亲属 的同意 
后 ，我们 决定将 手稿单 独出版 。” 于是就 给人一 种错觉 ，以 为格里 
涅 夫和他 的回忆 录都确 有其人 其事， 而普 希金生 平中众 所周知 
的那 些因素 (他 对普 加乔夫 历史的 研究） ，则 更加强 了这种 错觉。 
不仅 如此， 这 错觉还 因格里 涅夫说 出的观 点及信 仰与普 希金所 
谈的观 点有许 多分歧 而得到 了 增强。 

求 实的错 觉在较 有经验 的读者 那里， 表 现为对 “生活 性”的 
要求。 读者尽 管深信 作品是 杜撰， 但仍然 要求它 能和实 际有某 
种 符合， 并以这 种符合 来审察 作品的 价值。 甚至 那些在 艺术结 
构 规律方 面颇有 造诣的 读者， 也无 法从心 理上摆 脱这种 错觉。 

从这 个意义 上说， 每个 细节都 应作为 在一定 情境中 的 
细节被 引入。  ^  ' 
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但是， 由 于在情 节分布 结构规 律与可 信性之 间毫无 共同之 
处 ，所以 任何一 个细节 的引入 ，实际 都是这 种客观 可信性 与文学 
传统 之间的 妥协。 从现实 性的角 度看， 细 节的传 统引入 往往是 
荒 诞的， 但 我们却 因其传 统的力 量而对 此全无 察觉。 这 些细节 
一旦被 ff ¥ 作， 它们与 求实细 节印证 之间的 悖忤就 昭 然若揭 
了 。比 in  /大* 家所 熟悉的 《哈哈 镜>  剧 目中， 那段 对歌剧 表 演进行 
嘲讽 的闹剧 《 万布卡 》 ， 一 直流行 不衰， 它就 是对传 统歌剧 原理的 
讽刺式 罗列。 

由 于对惊 险小说 的技巧 已习以 为常， 我们常 常感觉 不到其 
荒 诞所在 ，如主 人公在 注定死 亡时, 总能赶 在死亡 来到之 前五分 
钟 得救。 同样， 古 典喜剧 或莫里 哀喜剧 的 观众， 也感 觉不到 如下 
现象 的荒诞 ，即在 最后一 幕里， 剧中所 有人物 都意外 地发现 ，彼 
此原 是亲人 (关 于认亲 的细节 ，请看 莫里哀 《 悭吝人  >  的结局 。在 
博马舍 的喜剧 《 费加罗 的婚礼 > 中也 有这种 细节， 但那已 属闹剧 
形式 ，因为 这种程 序在当 时已经 衰落。 但不管 怎么说 ，这 种细节 
在戏剧 中还是 较有生 命力的 ，奥 斯特洛 夫斯基 的话剧 《无 辜的罪 
人》 就 说明了 这一点 ，该 剧结 尾时， 女主 人公认 出男主 人 公就是 
自 己 失散的 儿子) 。这种 认亲的 细节， 不失 为一种 非常便 利的结 
局手段 (血 缘关 系能调 和利益 ，根 本改变 情境〉 ，因 此它形 成了根 
深 蒂固的 传统。 谁要是 以为这 种失散 母子的 团圆, 是古代 “常有 
的事” ，那便 大谬不 然了。 我们只 能说， 它 是文学 的巨大 传统所 
造 成的舞 台常见 现象。 

在 诗歌流 派发生 更替的 时代， 当用以 引入细 节的传 统程序 
名 誉扫地 的时候 ，在旧 流派所 采用的 两种细 节印证 (传统 的和求 
实的) 中， 总是传 统的被 求实的 所代替 。正因 为如此 ，任何 一个文 
学流派 在把自 己对立 于旧艺 术时, 总要往 自己的 宣言里 ，塞 进“忠 
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实 于生活 '“忠 实于现 实”或 类似的 东西。 布瓦罗 在桿卫 十七世 
纪年轻 的古典 主义、 反对旧 的法国 文学传 统时， 就 是这样 写的; 
十八世 纪百科 全书派 在捍卫 “市民 体裁” （“ 家庭小 说”、 “戏剧 ”）、 
反 对旧公 式时， 也 是这么 做的； 十九世 纪浪漫 主义作 家在以 
“ 生活性 ”的名 义和 以忠实 于“不 加粉饰 的自然 ”的名 义反 对晚期 
古典主 义时， 同样还 是这样 做的。 更 有甚者 ，在这 以后， 取而代 
之的新 流派干 脆取名 为“自 然主义 流派” 。一 般说来 ，在十 九世纪 
有许多 流派的 名称， 都 暗示着 程序的 求实细 节印证 ，诸如 “现实 
主义” 、“自 然主义 ”、“ 静物写 生派” 、“风 俗派” 、“ 民粹 派”， 等等。 
在当代 ，象 征主义 者取代 了现实 主义者 ，说 要追求 某种起 自然的 
自然性 (de  realibus  ad  realiora， 比现 实的更 现实) 。进 而出现 

了高 峰派① ，它 要更多 地表现 ，尽宇 和亭亨 举。 还有 未来派 ，它 
最 初抛弃 了“ 唯美主 义”， 并在 作 中¥求 '表 达“真 正的” 创作 
过程 ，但后 来无疑 是在刻 意描写 “低级 趣味” ，即现 实的细 节了。 

从一个 流派到 另一个 流派， 我们 听到的 都是对 “自然 性”的 
呼唤 。为 什么就 没有建 立起无 与伦比 的“纯 自然主 义流派 ”呢? 为 
什么每 个流派 都能冠 .以 (其 实哪 一个流 派都不 适用） “现 实主义 
者”的 名称? (天 真的 文学史 专家们 把这个 术语当 作对作 家的最 
高褒奖 :“普 希金是 现实主 义者” —— 这 是典型 的文学 史套语 ，它 
根本不 考虑这 个词在 普希金 时代还 没有获 得现在 这种意 义这一 
事实) 。这里 的原因 ，若用 文学的 刻板公 式解释 ，就 是新流 派与旧 
流派的 对立。 也 就是说 ，在于 旧的、 年印 程式被 新的、 尚不 
为人 注意的 程式所 替代。 但从另 一 原因 却是: 现实的 
材料 本身并 不能提 供艺术 结构, 要使它 成为艺 术结构 ，必 须賦予 


① 高峰* 是俄 B 革命 前后要 求纯艺 术主义 的文学 流派之 一• 
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它艺术 构成上 的特殊 规律。 从 客观现 实的角 度看， 这些 规律永 
远是 程式。 

因此 ，求 实细节 印证的 源泉， 或是天 真的轻 信,. 或是 对错觉 
的 要求。 这 并不妨 碍幻想 文学的 发展。 如 果说， 民间故 事是在 
相信 女妖或 家神现 实存在 的人群 中产生 的话， 那 么它的 继续生 
存， 则带有 某种有 意识错 觉的性 质了。 在这种 错觉中 ，神 话系统 
或幻想 世界观 (允许 无现实 根据的 “可能 性”) 作为 某种错 觉的假 
设 而存在 。威尔 斯的幻 想小说 就是以 这类假 设为基 础的， 他不满 
足 于完整 的神话 系统， 而追 求某种 一般是 与自然 规律格 格不入 
的假设 (对 幻想小 说中假 设的不 现实性 的批判 ，见 于别列 尔曼较 
有价值 的著作  <星 际漫游 》)。 

有趣 的是， 成熟的 幻想文 学叙述 ，在求 实细节 印证的 要求影 
响下， 通常使 情节具 有乎亭 P 等 呼:既 可把它 当作现 实事件 ，又 
可当 作幻想 事件。 阿列 : 斯泰的 长篇小 说< 吸血鬼 》是 
幻 想构成 的鲜明 范例。 弗拉 基米尔 • 索罗 夫耶夫 在为这 篇小说 
作的序 中写道 :“诗 歌里窄 f 印本 质意 义在于 这样一 种信念 ，即 
相信 世界上 、特别 是人类 '生 中所 发生 的一切 ，除 了现有 的和一 
目 了然的 那些原 因外， 还依存 于另外 一种更 加深刻 和无所 不包、 
但又比 较含糊 的因果 关系。 因此， 亭手亨 幻想， 其突出 特征应 
是如 此:可 以说， 它从来 不以净 —枭 is 现。 它 的出现 从不强 
迫人们 相信生 活事件 所包含 意义 ，而 只需去 指出、 iff 这 
一点。 在 真正的 幻想中 ，对现 象一般 的经常 联系， 总能从 和 
形式 上给予 朴素的 解释， 但 这解释 绝无内 在的可 靠性。 全部细 
节 都应是 日常所 见的， 只 有整体 的联系 才指明 另外的 因果联 
系”。 如果除 去索罗 夫耶夫 这段话 里的唯 心主义 味道， 那 么从求 
实 细节印 证的标 准看， 它就 包含了 对幻想 叙述技 巧的相 当准确 
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的 定义。 霍夫 曼的中 篇和拉 德克丽 芙的长 篇以及 其他一 些人的 


作 品所使 用的便 是这种 技巧。 可以 有两种 解释的 常见细 节 ，有 
梦、 呓语、 视错 觉或其 它错觉 等等。 请不 妨带着 这种观 点去读 
—读勃 留索夫 小说集 《 地轴 》。 

从构 成作品 的求实 细节印 证角度 出发， 对艺 术作品 中引入 
字 f 气卜 材料 ，即 引入具 有现实 意义、 非艺术 杜撰的 题材， 也就不 
iai  了。 

比如在 历史小 说中， 常 有历史 人物出 场以及 对历史 事件的 
某种 解释。 请看列 •托 尔斯 泰的长 篇小说 《战争 与和平 >， 里面 
就有整 篇的关 于包罗 金诺战 役和莫 斯科大 火的军 事战略 报告， 
而这 些都在 专著中 引起了 争论。 在 现代作 品里， 常引入 读者熟 
悉 的生活 ，指 出道德 、社会 、政 治等 方面的 问题， 一句话 ，常 引入 
文学 艺术之 外的活 生生的 主题。 甚至 在有着 程序“ 显露” 的程式 
化 的摹拟 作品里 ，我们 终归还 是要讨 论个别 情况下 的诗学 问题。 
所谓程 序“裸 露”， 即 抛开了 伴随程 序的传 统细节 印证而 对程序 
的采用 ，乃是 文学作 品中文 学性的 显露， 类似于 “剧中 之剧” (即 
戏剧作 品中， 作为 一个情 节因素 的戏剧 表演， 如 莎士比 亚悲剧 
里， 哈姆雷 特的话 剧演出 ，再如 亚 • 仲马的 ( 基恩  >  一剧的 结尾等 
等）。 


3) 冬乎穿 f 守 坪。 正 如我说 过的， 细 节的引 入是求 实错觉 
与艺术 贏； 龠 妥协的 结果。 并非所 有从客 观实际 撷来的 
东西， 都适用 于艺术 作品。 莱蒙 托夫在 谈及他 同时代 (一 八四零 
年） 的杂志 散文时 ，所 指出的 正是这 一点： 

他们 的肖像 是画自 何人？ 

这些 谈论又 打何处 耳闻？ 

即使 都果有 其源， 
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我们 也不想 操心。 

布瓦 罗也曾 讲过这 个问题 ，他 玩弄了 这样的 字眼: “le  vrai 
peut  quelquefois  n/  6tre  pas  vraisemblable” （“真 实的有 
时象 不真实 的”） ，其中 “vrai” 是指 具备求 实印证 的东西 ，而 “vr- 
aisemblable” 则 是指具 备艺术 印证的 东西。 

在 求实细 节印证 方面， 我们 迎头便 碰上对 作品文 性的否 
定， 否定的 一般公 式是： “假如 事情是 发生在 小说里 ，我的 主人公 
就该 是如此 这般地 表现， 既然 事情是 发生在 实际生 活中， 那就只 
能 搞成这 种样子 了”， 等等。 岂不知 使用文 学形舍 的事实 本身， 
就已 经意味 着对艺 术构成 规律的 肯定。 

每个 现实的 细节都 应植根 于叙述 结构， 并得到 特殊的 表现。 
现实主 题的选 择本身 也应具 备艺术 的细节 印证。 

围绕 着艺术 的细节 印证， 通常要 出现新 旧文学 流派的 争论。 
旧的、 传 统的流 派一般 否定新 文学形 式中艺 术性的 存在。 比如 
诗歌词 汇学便 是这样 ，它 要求具 体词汇 的使用 ，一 定要和 严格的 
文学 传统步 调一致 (诗 歌里 所禁止 使用的 词汇， 往 往是“ 无诗意 
语句 ”的源 泉)。 

为 具体说 明艺术 的细节 印证， 我想顺 便提一 下反常 化的程 
序。 文学外 材料在 被引入 作品时 ，为不 致从艺 术作品 应 
在 材料的 表现上 具备新 颖的和 个性的 根据。 要把 旧的和 习惯的 
东西 当作新 的和尚 未习惯 的东西 来谈； 要 把司空 见惯的 东西当 
作反常 的东西 来谈。 

这种 把常见 事物反 常化的 程序的 细节印 证就在 于： 这些题 
材在不 谙于此 的主人 公那里 得到心 理上的 折射。 比较著 名的是 
列 •托 尔斯 泰运用 的一个 反常化 程序， 他在 < 战争与 和平》 中描 

写非里 军事会 议时， 引入一 个人物 乡下小 姑娘。 小 姑娘目 
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睹了这 次会议 ，但 并没 有理解 眼前所 发事件 的实质 ，于是 对会议 
参加者 的谈吐 举止， 用孩子 的心理 给予了 解释。 托尔斯 泰的短 
篇小说 《 量粗麻 布的人 > 里有着 类似的 情形， 他通 过为马 而设的 
心 理来对 人际关 系进行 了折射 (再如 契诃夫 短篇小 说《 醋栗 》 ，它 
对狗 的心理 的假设 ，也不 过是出 于使事 件反常 化的需 要罢了 。柯 
罗连 柯的短 篇小说 《 盲音乐 家》 亦是 如此： 正常人 的生活 透过盲 
人的 心理得 到了折 射)。 

斯威 夫特在 《 格列 弗游记 》中 ，为 讽刺欧 洲的社 会政治 制度， 
大 量运用 了这种 反常化 程序。 格列 弗来到 贤马国 (有理 智的马 
的 国度） ，向马 主人讲 述了统 治人类 社会的 制度。 由于要 讲得非 
常具体 ，他 就揭掉 了战争 、阶级 矛盾、 议会 的职业 政治伎 俩等现 
象所披 挂的、 用 漂亮言 辞和虚 伪的传 统辩护 所织成 的外衣 。这 
些 反常化 的题材 ，一旦 失去其 言辞上 的辩护 ，便暴 露出其 全部的 
丑恶。 这样 一来， 批 评政治 制度的 这一文 学外材 料便获 得了艺 
术的细 节印证 ，进 而在叙 述中深 深扎下 了自己 的根。 

我想拿 对普希 金《 上尉 的女儿 》 中决斗 题材的 理解， 作为这 
种 反常化 的具体 例子。 

早在一 '八三 零年“ 文学报  >  上登 载过普 希金这 样一个 观点： 
“上 流社会 有着自 己的思 想方式 和偏见 ，而 这些是 不为其 它阶级 
所理 解的。 您 怎么可 能向一 个阿留 申人① 解释清 两个法 国军官 
的决 斗呢? 在他 看来， 他们的 敏感是 不可思 议的， 而他几 乎是对 
的。” 普希金 的这个 观点在 《 上尉 的女儿 》里 得到了 运用。 在第三 
章 ，格利 涅夫从 上尉夫 人米罗 诺娃的 讲述中 ，得知 了什瓦 布林从 
近卫军 调到边 防要塞 的原因 ，这 段讲述 的措词 如下， 


① 美 国阿留 申群岛 上的人 


m 


“阿 列克赛 •伊万 内奇* 什瓦布 林因为 杀人调 到我们 
这 儿来， 已经第 五个年 头了。 天 晓得， 他怎 么犯了 这样的 
罪。 你知 道吗， 他 和一个 中尉跑 到城外 ，两个 人都带 了剑， 
就 这样我 对你、 你对我 地砍了 起来。 阿 列克赛 •伊 万内奇 
把中尉 刺死了 ，而且 还有两 个证人 在场呢 。” 

往后 ，在第 四章， 当什瓦 布林邀 格利涅 夫去决 斗时， 后者去 
请边 防中尉 为自己 当副手 ，他们 进行了 这样的 对话： 

“ 您是说 ，”他 对我说 ：“您 要刺杀 阿列克 赛 • 伊万 内奇， 
并且 要我作 这事的 证人。 是这 样吗， 不敢动 问？” 

“正 是这样 。” 

“ 天啊， 彼得 •安 德烈 伊奇！ 您怎 么想起 干这种 勾当来 
了  ！ 您跟阿 列克赛 • 伊万内 奇闹翻 了吗？ 那有 什么了 不起！ 
骂了一 顿也就 算了。 他 骂了您 几句， 您 就骂他 几句。 他打 
您脸 ，您 就揍他 耳光， 两下、 三下， 一 打完 事就各 走各的 
啦。 让我们 给你们 讲和吧 。” 

谈话的 结果是 格利涅 夫遭到 严厉的 拒绝： 

“您请 便好了 ，如 果一 定要我 参与这 件事， 那我 只有尽 
我职务 的本份 ，到伊 万 • 库兹米 奇那里 报告， 说在要 塞里有 
人企 图进行 违反公 家利益 的恶行 。” 

在第 五章里 ，我们 通过萨 威里奇 的话, 看到对 击剑决 斗新颖 
的 反常化 程序： 

“全部 的过错 不在我 ，而 在那个 该死的 麦歇。 都 是他教 
会了 你用铁 叉子刺 来刺去 ，又用 脚跺来 跺去， 好象这 样剌来 
刺去和 跺来跺 去就能 防备坏 人似的 。” 

这种喜 剧式的 反常化 ，使 决斗的 内容呈 现出崭 新的、 不同寻 
常的 形态。 词 汇手段 也帮助 增强了 上述反 常化的 喜剧性 (“ 他打 
IU 


您 的脸” 一句中 ，/脸 ”用的 是俚语 PHJIO, 这在中 尉的嘴 里是表 
示 打架的 粗俗， 而绝不 是说格 利涅夫 的相貌 粗俗。 “您就 揍他耳 
光， 两下 、三 下”， 这里 的数字 是针对 耳光、 而绝 不是针 对耳朵 
说的。 这种词 汇上的 矛盾冲 突制造 了喜剧 效果) 。当 然了， 反常 
化 也未必 非带喜 剧含义 不可。 

4 .主 人公 

聚 集和连 贯细节 的一般 程序是 角色、 即一定 细节的 活生生 
的承 担者的 出场。 把细 节附着 在一定 的角色 身上， 有益 于吸引 
读者的 注意。 角色 是我们 分析繁 多的细 节时的 导线， 是 对具体 
细节进 行分类 和调整 的辅助 手段。 另一 方面， 也 存在着 帮助我 
们分析 角色群 本身及 其相互 关系的 程序。 角色 是需要 去理解 
的 ，但 同时角 色也应 具备一 定的吸 引力。 

理 解角色 的程序 是 “举 辛 性格 描写指 与该角 色发生 
紧 密联系 的细节 系统。 它 指决定 着角色 心理、 角色的 
“性 格”的 细节。 

性格 描写最 简单的 要素在 人物的 姓名称 呼中就 已 经存在 
了。 在最 简单的 情节形 式中， 有 时光是 主人公 的命名 ，而不 
需 要任何 其它性 格描写 (“ 抽象的 主人公 ”）， 就 足以为 他规定 
出情节 发展所 必需的 行为。 在 比较复 杂的构 成中， 主 人公的 
行为必 须源出 于某种 心理的 统一， 必 须与本 角色的 心 理相一 
致 (行 为的 心理印 证)。 在 这种情 况下， 主 人公具 有一定 的心理 
特征。 

主人公 的性格 描写可 以是直 接的， 即 这种性 格描写 或由作 
者 、或借 其他角 色之口 、或通 过本角 色的自 我评价 （“自 白”) 来进 
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行。 但 常见的 性格描 写是间 接的， 即通过 主人公 的行为 和表规 
来构画 性格。 有时 ，这些 行为在 叙述开 头出现 ，不 是为联 系情节 
的缘故 ，而 单纯 是为性 格描写 的目的 ，因为 这些与 情节没 有联系 
的行为 便似乎 是开端 中的部 分了。 比 如在康 •费 定的 《安娜 •季 
莫菲 耶芙娜 》 的第 一章里 ，关于 雅柯夫 列夫和 尼姑的 笑话， 就是 
为 角色的 性格描 写而安 排的。 

间接的 或启发 的性 格描写 的具体 方法是 程序， 即对与 
角色心 理一致 的具体 细节的 刻画。 比方说 ，对* 人公 外表 、衣 
着、 居 住环境 (象 果戈 里笔下 的布留 什金) 的 描写， 就算 脸谱程 
序。 脸谱 不仅限 于外表 描写， 不仅借 助于视 觉印象 （形 象〉 ，而且 
还可 通过其 它任何 途径来 实现。 主人公 的名字 本身就 成为脸 
谱 。在 这方面 ，那 些姓名 —— 脸 谱的喜 剧传统 是饶有 趣味的 。从无 
人不晓 的“普 拉夫吉 内赫” 、“ 米罗 诺夫” 、“斯 塔拉杜 莫夫” ，到 “雅 
依奇 妮査” 、 “斯 卡洛祖 波”、 “戈拉 多勃耶 沃依” ①等等 —— 几乎 
所有喜 剧人物 的名字 都蕴含 着性格 描写。 关于这 一点， 只要读 
—读奥 斯特洛 夫斯基 剧中人 物的姓 名就清 楚了。 

在角 色的性 格描写 程序中 ，要区 分两种 基本的 情况: 一种是 
不 变性格 ，它 在情节 叙述的 全过程 中始终 如一; 另 一种是 可变性 
格， 是 我们随 情节的 发展能 够观察 到其变 化的人 物性格 。在后 
一 情况中 ，性 格描写 的要素 深入于 情节， 而性 格的转 变本身 (典 
型 的是“ 恶人忏 悔”） 也 就是情 境的变 化了。 

另外， 主人公 所用的 词汇、 语言风 格和谈 话涉及 的题材 ，同 
样可以 成为主 人公的 脸谱。 


0) 所列六 个人名 的同义 分别是 ‘ ‘诚实 ”/可 爱”、 “老脑 筋”、 “卖鸡 蛋的女 人”, 
“ 呲牙” 、“祺 灾”。 
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但是， 仅仅 对主人 公进行 分析， 区别出 他与一 般角色 群不同 
的 性格特 征是不 够的， 还必 须牢牢 抓住读 者的注 意力， 把 注意力 
和 兴趣引 向个别 角色的 命运。 在 这里， 基 本手段 是唤起 对被描 
写者的 同情。 角色一 般都染 有情感 色彩。 情感色 彩最简 单的体 
现就是 好人和 坏人的 区分。 这里， 对主人 公的情 感态度 (好 感成 
者 反感) 是依 据道德 原则制 定的。 正 面和反 面的“ 典型” 是情节 
构造 必需的 要素。 引 起读者 对一些 角色的 好感和 对另一 些角色 
的 反感， 能够导 致读者 从情感 上参加 (“体 验”） 所述的 故事， 导致 
他们去 关心主 人公的 命运。 

那些 带有浓 厚且鲜 明的情 感色彩 的角色 叫做丰 +孕 。主人 
公 是读者 所全神 5 佳 搜 △物。 他 fife 读者 的怜悯 喜悦和 
痛苦。 

不应 忘记， 对主人 公的情 感态度 是作品 中琴亨 巧。 作者要 
人 们去同 情的主 人公， 其 性格在 实际生 活中也 起 读者的 
反感和 嫌恶。 对 主人公 的情感 态度， 属于 作品艺 术构成 方面的 
事实 ，它只 是在朴 素的形 式上， 才与 道德及 社会生 活的传 统规范 
相 吻合。 

然而 ，十九 世纪六 十年代 的批评 家们却 常常忽 略了这 一点， 
他们不 顾作品 对主人 公既定 的情感 态度， 总是把 主人公 从艺术 
作品 中硬拖 出来， 以 主人公 的性格 和思想 是否有 益于社 会为准 
绳 来大加 臧否。 例如 奥斯特 洛夫斯 基笔下 的瓦西 里柯夫 （《 来得 
容易 去得快 》)， 本来 是作为 对立于 腐败贵 族集团 的正面 人物来 
刻 画的， 却被 我们那 些民粹 知识界 的批评 家们贬 为上升 的资本 
主义 剥削者 的反面 形象， 原 因是他 们对生 活中的 这类人 就有反 
感。 显然， 如 果读者 都用自 己的生 活或政 治情感 去揣摩 作品的 
情感 系统， 那么这 种对艺 术的以 己度人 的妄断 ，就 会在读 者与作 
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品 之间筑 起无法 逾越的 鸿沟。 我们 应当就 俘于作 者的旨 意而去 
天真地 阋读。 作者 的才能 愈大， 读 者就愈 难于抵 抗这种 情感的 
指引， 作品也 就愈有 艺术 词汇的 这种征 服力， 是使人 
们把它 与教谕 和布道 ‘ii 观 的根本 原因。 

主 人公绝 非情节 的必要 属性。 情节作 为细节 的系统 也完全 
可以 没有主 人公及 其性格 描写。 主 人公是 把材料 形成情 节分布 
的结果 ，他 一方 面是连 贯细节 的手段 ，另一 方面又 是对细 节联系 
生 动的、 拟人化 的细节 印证。 这一 点在普 通的叙 述形式 —— 笑 
话中 看得很 清楚。 一般 说来， 笑话 是情节 构成的 一种模 糊不定 
的小巧 形式， 但总的 看来， 可以 归纳为 两个主 要细节 的交织 (其 
它细节 都是择 要的印 证:环 境、“ 序言” 等等) 。相互 交织的 细节造 
成的特 殊效果 是语义 双关和 对照， 用法文 术语表 示就是 “bon 
mot” （“妙 语”) 和 “pointe” (直义 是“敏 锐”； 与 此 词相近 的是意 
大利的 “concetti” 的概念 ，即 俏皮的 格言之 意)。 

让 我们拿 由两个 细节在 同一个 形式中 发生巧 合而构 成的笑 
话 (双 关语) 来作 例子。 某村 来了一 位不学 无术的 传教士 。教民 
们在 等待他 布道。 他开 口说: “你们 知道我 要讲的 是什么 吗?” 
“不 ，我们 不知道 。”  “你们 不知道 的东西 ，我 就没有 必要和 你们讲 
了。 ”布道 实际没 进行。 这个笑 话的下 部分， 便突出 了“知 道”一 
词 在使用 上的双 关性① 。第 二次， 他 又那样 问大家 ，得到 的回答 
是“知 道”。 他于是 说:“ 既然不 用我说 你们就 知道了 ，那我 就没什 
么好 讲的了 。”② 

①  俄语词 3时打 既有 “知 道”、 * 晓得” 的童思 ，又有 《明 白”、 a 慊得 》 、“了 解 ”的鳶 

思. 

②  在有些 传说中 ，这 个笑话 的下部 分是这 样的， 当传教 士又那 样问时 ，一 部分 
教 民答曰 “知道 ％ 另一 部分教 民答曰 “不 知道” 。传 教士 说/那 就让那 些知道 的人去 
给那 些不知 道的人 讲好了 。” 
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这个笑 话的构 成基础 只是对 一个词 的双重 理解， 它 没有因 
为 对话借 以进行 的条件 而失去 意义。 但在 具体形 态中， 这个对 
话总是 固定地 与某个 主人公 (通 常是传 教士) 发生联 系的。 结果 
便有了 这样的 情境： 狡猾但 却没有 本领的 传教士 和被愚 弄的教 
民。 主人 公之所 以需要 ，是为 了使笑 话能够 组成。 

让我 们再来 看看英 国民间 文学中 一个比 较有趣 的笑话 。角 
色是一 个英格 兰人和 一个爱 尔兰人 (爱 尔兰人 在英国 民间笑 
话中 是反应 迟钝、 常 出理解 错误的 人物形 象)。 这二 人沿大 
路 向伦敦 走去， 在 十字路 口上看 到一个 牌子， 上面 写道： “这里 
通向 伦敦。 不识 字的人 请向住 在拐角 后面的 铁匠间 路。 ”英格 
兰人看 罢大笑 起来， 爱 尔兰人 却默不 作声。 傍 晚时分 他们来 
到 伦敦， 在一 家店里 过夜。 夜间， 英格兰 人被爱 尔兰人 抑制不 
住 的笑声 惊醒， 便问: “怎么 回事? ”“我 现在才 明白， 你在 读那路 
标 时为什 么大笑 。”“ 为什么 呢?” “因为 那铁匠 可能会 不在家 。”在 
这里， 相交的 两个细 节是： 路标内 容的可 笑和爱 尔兰人 奇特的 
解释， 爱 尔兰人 同写路 标的人 一样， 都以 为不识 字的人 也可以 
阅读。 

然而， 这 个笑话 展开的 程序是 把细节 固定在 一定的 主人公 
身上， 并且把 主人公 的民族 特征拿 来用作 他的性 格描写 (同 样， 
在法 国盛行 的是关 于吹牛 大王的 笑话， 在我国 ，笑 话的主 人公则 
大多 是外省 人和异 邦人〉 。对 主人公 作简要 性格描 写的另 一途径 
是 ，用 起名的 办法把 细节加 在某个 历史人 物身上 (在 法国 是罗克 
洛 尔公爵 ，在德 国是吉 尔 • 艾兰史 彼盖尔 ，在 俄国 是巴拉 基列夫 
小丑。 其中包 括有关 各个历 史人物 的笑话 ，有 关于拿 破仑的 、关 
于第奥 根的、 关于普 希金的 等等) 。随 着细 节与同 一个人 物的联 
系不断 增强， 就形成 了笑话 人物。 意大利 喜剧的 假面演 员就是 
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这样 起源的 (阿尔 列金、 比叶罗 、潘 塔隆① ）》 


5 .情 节分 布程序 的生命 


虽然在 各国和 各民族 中间， 情 节分布 的一般 程序有 着极大 
的共 同之处 ，并且 可以说 情节分 布的构 成确有 其独特 的逻辑 ，但 
是也 要看到 ，某些 具体的 程序及 其联合 、它 们的运 用及其 部分功 
能在整 个文学 史进程 中是有 很大变 化的。 每个文 学时代 和每个 
流 派都有 其特殊 的程序 系统， 这 个系统 在整体 J； 表现出 文学体 
裁或文 学思潮 的风格 (广 义)。 

在这 方面， 需要 区分开 程序和 _申 程序。 规范 程序指 
的是一 定体裁 和一定 时代所 的程序 。*  i 清晰 的规范 程序系 
统要 算十七 世纪法 国古典 主义， 它具 备各种 戏剧的 “统一 ”和具 
体体裁 形式的 细则。 规范程 序是接 受这种 规范的 流派所 写文学 
作品 的基本 特征。 在十七 世纪所 有的悲 剧中， 活 动地点 都是不 
变的， 时间 也都限 于二十 四小时 之内。 所 有的喜 剧都以 爱侣结 
成 伉倆为 结局， 悲剧则 以基本 角色的 死亡为 收场。 任何 规范典 
则都规 定了某 种程序 ，从 这一点 出发， 文学中 的一切 —— 从主题 
材料及 其细节 的选择 、它 们之间 的配合 ，到叙 述系统 、语言 、词汇 
等等， 都可 成为规 范化的 程序。 某 些词之 可用和 某些词 之不可 
用、 一 些细节 的选择 和另一 些细节 的放弃 等等， 也都规 定了细 
则。 规范程 序是为 技巧的 便利而 产生， 因反复 使用而 成传统 ，当 
它们 落入正 规诗学 的视野 里时， 就固 定为必 要的规 则了。 但任 


① 意大利 假面喜 剧中丑 角或滑 稽人物 的名称 ，代 表的形 象是， 阿 尔列金 —— 
经常窘 态百出 的钟情 奴仆, 比叶罗 莽 撞无知 的仆人 ，在 颓 废派戏 剧中则 为失恋 
者； 潘塔 a —— 吝啬 而好吵 闹的 商人， 
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何规范 都不能 使方法 穷尽， 也不 能预见 为创作 完整作 品所必 
需 的全部 程序。 与规范 程序同 时并存 的是自 由的、 非必 然的程 
序 ，它们 对于具 体作品 、作 家、 体裁 和思潮 等等来 说又是 个性化 
的 程序。 

规范程 序到一 定的时 候就要 衰败。 文 学的价 值就在 于独出 
心裁 的创新 。追求 创新的 反对矛 头一般 指向规 范的、 传统的 、“一 
成不 变的” 程序， 使它们 从必然 的程序 转变为 被禁止 的程序 。新 
的传统 、新 的程序 不断地 出现。 但那些 被禁止 的程序 ，在 经过两 
三代文 学传统 之后还 会死灰 复燃。 

根 据文学 界对具 体程序 的评价 倾向， 我们应 把程序 分为可 

察 程序和 不可察 程序。  * 

•  •  •  ■ 

程序 的可察 性可以 有双重 原因: 异常的 陈旧和 格外的 新颖。 
衰败的 、陈 旧的 、古 老的程 序令人 感到是 苟活的 残迹， 已 失去意 
义但凭 惯性继 续存在 的现象 ，活人 中间的 死尸。 相反 ，新 程序则 
以 其超凡 脱俗使 人耳目 一新， 尤其 当它们 是取自 至今尚 属禁区 
的素 材时更 是如此 (譬如 高雅诗 歌中的 俚语) 。在 评价程 序的可 
察性 和不可 察性的 时候， 绝不 也 丢掉 历史的 眼光。 普希 金的语 
言我们 听起来 很流畅 ，对 它的特 点也就 熟视无 睹了， 可在 当时， 
他的语 言曾以 其斯拉 夫语同 民间语 的奇异 混合而 使同时 代人大 
为惊诧 ，使 他们 感到兴 味无穷 ，眼花 缭乱。 只有同 时代人 才能评 
价出 某种程 序的可 察性。 象 征派作 品线条 粗壮的 构成， 曾在一 

九 o 七 - 九 o 九年 间使文 学古董 们大为 不快， 而今 我们对 

其 异常之 处却全 然无察 ，相反 ，倒总 爱挑剔 巴尔蒙 特和勃 留索夫 
早 期诗歌 的呆板 无奇。 

被 采用程 序的可 察性有 两种不 同的文 学表现 手法。 第—种 
以隐蔽 程序的 倾向为 其特征 ，这 是十九 世纪作 家特有 的手法 。全 
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部细 节印证 系统的 目的就 在于隐 蔽写作 程序， 使 程序显 得最为 
“ 自然” ，也 就是说 要在不 知不觉 中去展 开文学 材料。 不过 ，这只 
是一种 手法， 绝 不是一 般审美 规律。 与此 相反的 是另外 一种手 
法， 它无 意对程 序加以 隐蔽， 倒是常 常使程 序成为 明显的 、可察 
的。 比方说 ，如果 作家以 未听完 主人公 的讲话 为理由 ，中 断了主 
人公的 讲话， 而 在前一 页上他 却叙述 过主人 公的隐 秘思想 ，那 
么 这就不 是求实 细节印 证了， 而是 程序的 表露， 或者如 通常所 
说， 是 孕亨。 普希金 在(叶 甫盖尼 •奥涅 金》 的第 四章里 
这样写 ii: •一* 

已 是寒风 凜凍， 

已是冰 封大地 …… 

(读 者已在 等待“ 玫瑰” 韵:① 

好吧 ，请快 把它拿 去。） 

在 这里， 我们看 到韵律 程序毫 无掩饰 的自觉 亨亭。 

程序 的裸露 在早期 未来派 (赫 列布尼 柯夫) 和 i 士文 学那里 
巳经成 为传统 的程序 (情 节分布 构成的 裸露， 在卡维 林的 短篇小 
说中 比比皆 是)。 

在带有 裸露程 序的文 学中， 需 要特别 指出那 些裸露 ，+亨 
f 的 作品。 所 谓他人 程序， 是指另 外一个 作家的 传统程 
说个性 程序。 如果对 他人文 学程序 的裸露 带有甚 剧意味 ，那就 
成了 甲辱1。 闹剧的 功能是 多种多 样的。 它 一般是 对对立 的文学 
流派 弄和对 其创作 体系的 破坏， 是对 这个文 学流派 的“揭 
露” 。闹剧 文学有 着相当 宏大的 基础。 它曾 是戏剧 文学的 传统， 
这 个传统 就是： 戏剧 作品只 要稍有 名气， 便立即 受到闹 剧式的 

① 原 文的“ 玫瑰”  (pcnu) 与第一 句的“ 严寒” （Mopo3U) 押韵， 蒈希 金在这 里讽剌 
当 时的“ 韵脚诗 人”。 
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模拟。 

闹 剧总是 把另外 一部文 学作品 (或许 多文学 作品) 拿 来作为 
背景。 在契诃 夫短篇 小说中 ，文学 闹剧现 象俯拾 即是。 

有时， 闹 剧不事 讽刺， 而是作 为裸露 程序的 自由艺 术来发 
展。 比 如十九 世纪初 的斯特 恩派， 就是由 闹剧文 学发展 而来的 
独 树一帜 的艺术 流派。 在现代 文学中 ，斯 特恩 程序日 益复兴 ，并 
且 得到广 泛普及 (典型 的章节 换位、 利用非 常偶然 的机会 进行冗 
长的 插话、 活动的 延拖等 等)。 

程序 裸露的 根源是 :可察 程序只 有在它 有意识 地被显 露时， 
才能获 得艺术 的细节 印证。 作者如 果掩饰 程序， 那么一 旦该程 
序 被察觉 ，便 会给人 以喜剧 的感觉 (这 于作品 无益) 。为避 免这种 
感觉 的产生 ，作者 就把程 序裸露 出来。 

总之 ，程序 都经历 着诞生 、发展 、衰老 、死 亡的 过程。 程序随 
着不 断的使 用会变 得僵化 ，结 果是逐 渐丧失 自己的 功能和 活力。 
为克服 程序的 值化， 就 要使程 序在功 能和意 义上不 断翻新 。程 
序的 翻新， 无 非是对 前辈作 家的东 西给以 别致的 使用并 賦予崭 
新的 含义。 


文 学体裁 


在活的 文学中 ，我 们常常 看到程 序发生 类聚， 聚集成 的几种 
系统虽 然同时 并存， 但却在 不同的 作品中 使用。 作品也 依所用 
程 序的不 同而发 生一定 程度的 分化。 程序 分化的 原因包 含许多 
因素 ，诸 如某些 易于相 配的程 序之间 的内在 共同性 （自 然分 化)、 
某 些作品 的目的 、作品 的诞生 环境、 使 命和感 受条件 (文 学生活 
的分 化)、 对于旧 作及其 派生文 学传统 的模仿 (历史 分化) 。结构 
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的程 序都聚 合于某 些可察 程序的 周围。 这样 一来， 就形 成了特 
殊的类 别或者 说作品 的_-。 体裁 的本质 在于， 每种体 裁的程 
序 都有该 体裁特 有的程 合， 这种聚 合以那 些可察 程序或 
者说 为其 中心。 

征是 多种多 样的， 可 以存在 于艺术 作品的 任何方 
面。 只 要有一 部成功 的小说 (比 如侦探 小说） 出现， 马上 就会有 
摹仿 之作。 于 是便形 成整套 的摹仿 文学， 形成以 侦探破 案为基 
本特征 的小说 体裁， 即 形成了 确定的 主题。 这类 主题体 裁在有 
情 节作品 中比比 皆是。 另 一方面 ，在 抒情诗 里有一 种体裁 ，它们 
当中引 入的主 题以书 信方式 为细节 印证， —— 这便 是书信 体裁， 
其特 征不是 主题, 而是引 入主题 的细节 印证。 最后 ，散文 语和诗 
语 的使用 产生出 散文和 诗歌的 体裁， 作 品使命 —— 为了 阅读或 
舞 台表演 —— 产生 了戏剧 和叙述 体裁， 等等。 

体裁的 特征， 即用以 组织作 品结构 的程序 ，是宇 f 程序 ，它 
们支配 着为创 造艺术 整体所 必须的 所有其 余程序 r 这 导的、 

首要 的程序 有时叫 作宇# 聲兮。 主 导部分 的总和 便是形 成体裁 
的决定 因素。  《  _  «  I 

特征是 复杂多 样的， 它们纵 横交错 ，使 人无法 用某一 个标准 
去对体 裁给予 逻辑的 分类。 

体 裁的生 命是发 展的。 某种原 始的因 由把一 系列作 品集聚 
为 特别的 体裁。 在 后来出 现的作 品里， 我 们能够 看到与 已形成 
的体裁 相似或 不同的 倾向。 这一体 裁因新 作品的 纳入而 得到丰 
富。 当初促 成该体 裁的因 由可能 失落， 体 裁的基 本特征 可能发 
生渐变 ，但是 ，由 于自然 倾向的 作用， 由于 人们习 惯于把 新出现 
的作品 分别纳 入已有 的各种 体裁， 所 以体裁 3 竽宇 寧仍然 
维持 其生命 过程。 体裁 在进化 ，有 时甚至 发生' 大^ [变 '革 无论 
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如何 ，尽 管纳入 的作品 在构成 方面已 有根本 变化， 体裁仍 旧凭藉 
不 断纳入 新作品 而保留 其习惯 名称。 中世 纪的骑 士小说 和安德 
烈 •别 雷与彼 里尼亚 克的现 代小说 之间， 也许毫 无共同 特征而 
言 ，然而 ，现代 小说终 归是古 代小说 历经若 干世纪 缓慢进 化的产 
物。 茄 可夫斯 基的叙 事诗和 吉洪诺 夫的叙 事诗简 直不可 同日而 
语， 但它们 之间却 有着发 生学上 的联系 ，通 过一些 中间环 节它们 
便可 接合， 这 些中间 环节便 是一种 形式向 另一种 形式逐 渐过渡 
的 证明。 

体 裁有时 会发生 瓦解。 比 如在十 八世纪 的戏剧 文学中 ，喜 
剧分裂 为纯喜 剧和“ 流泪喜 剧”， 后者 就演变 成了现 代剧。 从另 
—角 度说， 我 们的确 经常看 到在旧 体裁的 分裂中 产生新 体裁的 
现象。 比如 ，从 十八世 纪叙事 诗和史 诗的分 裂中， 诞生了 十九世 
纪 初的抒 情诗或 浪漫诗 (“ 拜伦式 的”） 的 新体裁 。零 散的、 没有集 
合成 系统的 程序， 可以 找到近 乎于“ 核心” 的东西 —— 即 使之联 
合、 聚集为 系统的 新程序 ，这 个起联 合作用 的程序 可能成 为可察 
特征 ，进 而在自 己的周 围联合 起新的 体裁。 

在体 裁更迭 史中， 应当指 出一个 有趣的 现象: 我们总 是按体 
裁的 “高雅 性”， 即按 它们的 文学及 艺术意 义的大 小来为 其排列 
次序。 在十 八世纪 ，讴 歌重大 政治事 件的庄 严诗歌 属高雅 体裁， 
而那 些有趣 、简朴 、比 较随 便的小 故事则 属低俗 体裁。 

在体 裁更迭 史中发 人深省 的是， 高雅总 被低俗 所排挤 。这 
倒和社 会的进 化并行 不悖。 在 社会的 进化过 程中， “高雅 的”统 
治 阶级总 是被民 主的、 “低俗 的”阶 层逐渐 取代， —— 封建 大地主 
被贵 族小官 吏取代 ，整个 贵族又 被资产 阶级取 代等等 。这 种低俗 
体裁对 高雅体 裁的排 挤有两 种形式 ： 1  )高 雅体裁 的彻底 绝迹。 
如十 八世纪 的颂诗 和史诗 在十九 世纪的 消亡；  2  ) 低俗体 裁的程 
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序 向高雅 体裁的 渗透。 如滑 稽诗和 讽刺诗 的成分 向十八 世纪史 
诗 的渗透 ，就产 生了象 普希金 《 鲁斯 兰与柳 德米拉 》 这样的 形式。 
又 比如， 在 十九世 纪二十 年代的 法国， 喜 剧程序 向崇高 的古典 
悲 剧的渗 透产生 出浪漫 悲剧。 还有 ，现 代未来 派低俗 抒情诗 (幽 
默诗) 的程序 向高雅 抒情诗 的渗透 ，竟 使已 经消亡 的颂诗 和史诗 
的高雅 形式得 到复活 (在 马雅可 夫斯基 那里) 。在 以写幽 默小说 
起家的 契诃夫 那里， 可以观 察到散 文也有 同样的 现象。 低俗体 
裁的典 型特征 是程序 的喜剧 含义。 低俗体 裁向髙 雅体裁 渗透的 
标志是 ，一直 被用来 制造喜 剧效果 的程序 现在获 得新的 、与 滑稽 
可笑毫 不相干 的审美 功能。 程序翻 新的实 质就在 于此。 

譬如 ，根 据迗斯 托科夫 在一八 一七年 的见证 ，扬抑 ft) 格韵被 
他 的同时 代人视 为“可 以偁尔 为之的 、以弓 I  士发笑 为目的 的谐谑 
文章中 的”妙 招儿; 然而， 经过茹 可夫斯 基每系 三无 余年 的试验 
之后 ，当莱 蒙托夫 的《 在生 活的艰 难时刻 》 —诗 出现财 ，我 们已经 
根本 看不出 ，其中 有什么 谐谑的 或故弄 噱头的 东西。 同样 ，双关 
韵在米 纳耶夫 笔下曾 有过喜 剧作用 ，而 在马雅 可夫斯 基那里 ，这 
种 喜剧性 已踪影 全无。 

其 它的程 序也是 这样。 如果说 在斯特 恩本人 那里情 节公布 
结构的 裸露尚 属喜剧 程序， 或者说 尚能感 觉到其 中的喜 剧渊源 
的话 ，那么 到了斯 特恩的 追随者 们笔下 ，这 种程序 则已是 完全规 
范 的情节 分布结 构的程 序了。 

“低俗 体裁的 规范化 过程虽 不能算 万能的 规律， 可 也的确 
具有 不可否 认的典 型性， 正 是这一 点使得 文学史 家在探 寻某一 
巨 大文学 现象的 源流时 ，所矢 之的往 往不在 重大的 ，而在 微小的 
文学 现象。 那 些存在 于低卑 文学阶 层和体 裁中的 微小、 “ 低俗” 
的现象 ，一 经被大 作家在 高雅体 裁中规 范化， 便成 为别开 生面、 
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超尘拔 俗的审 美效果 之源。 在 文学创 作的繁 荣期到 来之前 ，总 
要有一 个由低 卑的、 未被承 认的文 学阶层 为文学 的更新 积累材 
料 的漫长 过程。 所 谓“天 才”的 降临， 无非 是推翻 迄今占 统治地 
位的 规范而 尊崇迄 今被贬 抑的程 序的一 场文学 革命。 相反 ，那 
些高雅 文学思 潮的追 随者们 ，虽 诚惶 诚恐地 重复大 师们的 程序， 
到头 来却只 能搞出 些味同 嚼蜡的 孕。 仿制者 这种炒 冷饭的 
把 戏最终 产生的 恶果是 :把曾 经独* 步 时的 、革命 的程序 组合变 
为公 式化的 传统， 进 而使那 些被模 仿的杰 作在同 时代人 心目中 
长期丧 失了美 感的诱 惑力。 所以， 仿制者 实际在 败坏着 其宗师 
的 美名。 例如 ，十 九世纪 初时， 人们对 拉辛的 剧作大 加攻讦 ，其 
根 本原因 就在于 :那些 晚期经 典作家 以其亦 步亦趋 的拙劣 仿效， 
促 使大众 对拉辛 的程序 厌倦到 了皱眉 蹙额的 地步。 

'  言归 正传。 如果我 们把体 裁理解 为具有 共同程 序系统 (该 
系 统含有 主导的 、起联 合作用 的特征 程序) 的文学 作品在 发生学 
角度上 的聚合 ，那 么就 能发现 ，要 对体裁 进行逻 辑的、 准 确的分 
类是 绝不可 能的。 体 裁的划 分永远 是历史 的划分 ，换 句话说 ，只 
有 针对一 定的历 史时期 ，这种 划分才 合理; 此外， 体裁的 划分还 
以许 多特征 为根据 ，而且 ，一 种体裁 的众多 特征比 之于另 一种体 
裁的 众多特 征可能 有迥然 之别, 特征之 间在逻 辑上互 不排斥 ，只 
是由 于程序 组合中 自然联 系性的 作用， 它 们才推 广到其 它各种 
体裁 中去。 

在体裁 理论中 ，我 们只得 用描写 的方式 来解释 问题, 用辅助 
性的分 类代替 逻辑的 分类， 以便把 材料在 有限的 范围里 进行分 

配. 

还 要指出 ，体裁 分类是 相当繁 琐的。 作 品分归 众多的 层级， 
这些 层级本 身又区 别出许 多大类 和小类 。因此 ，在 登上体 裁的长 
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梯时 ，我们 将紧紧 攀住具 体的历 史体裁 (“ 拜伦式 诗歌” 、“ 契诃夫 
式短篇 小说” 、“ 巴尔 扎克式 长篇小 说”、 “教堂 颂诗” 、“无 产阶级 
诗 歌”） ，甚至 于具体 的作品 ，以避 免抽象 的体裁 分级。 

在这里 ，我 们打 算就三 个基本 的类别 —— 戏剧 体裁、 抒情体 
裁和叙 述体裁 来作一 简要的 回顾。 这些自 然形成 的作品 类别， 
虽然时 有交叉 (在 戏剧里 ，抒 情的描 述是可 能的， 例如在 拜伦的 
诗剧中 就有） ，但 对文 学在不 同历史 时期的 三级分 化仍然 能够给 
以 大致的 说明。 


1 .戏 剧体裁 


戏剧文 学是适 于舞台 表现的 文学。 戏 剧表演 的使命 便是它 
的基本 特征。 因此 ，在研 究戏剧 作品时 ，不 能不谈 将其搬 上舞台 
的条件 ，也不 能不谈 它的形 式对舞 台表演 形式的 依赖。 

戏 剧表演 由演员 表演和 周围舞 台设施 (道具 j 构成。 寐员的 
表演 由道白 和动作 构成。 

我 们把合 上的道 白分为 独白和 对话。 独白是 演员在 没有其 
他 角色在 场时所 说的话 ，即没 有谈话 对象的 谈话。 不过， 在舞台 
实践中 ，那种 严整的 、联系 性很强 的道白 ，即 使有其 他角色 在场， 
有谈话 对象， 也被人 们叫做 独白。 这种 独白包 括思想 的倾吐 、叙 
事、 有寓意 的忏悔 等等。  . 

对话是 两个表 演者之 间的话 语交流 。对话 的内容 是问答 、争 
论 等等。 有对象 的独白 （即 有其 他角色 在场的 独白） 没有 具体的 
听者 ，它所 针对的 通常不 是一个 ，而是 几个听 者>  而对话 则是两 
个交谈 者之间 的直接 接触。 

对话 的概念 可以扩 展为三 个或更 多人物 的交叉 谈话， 这在 
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新 型话剧 里较为 典型。 在旧式 话剧里 ，却大 多推祟 纯对话 ，即两 
个人物 之间的 谈话。 

构 成对话 的那些 零散的 简短道 白叫做 ff。 详细的 插话已 
接近于 独白， 因为不 间断的 道白意 味着要 个 光听不 说的消 
极听者 ，而 且道白 的结构 也与独 白的结 构近似 ，就 是说， 在这种 
结 构中道 白的主 题独立 发展， 而不 依靠谈 话对方 的细节 交错来 
发展。 


道白伴 有表演 ，即 动作。 任何道 白都伴 有表情 ，即与 讲话的 
情感内 容相谐 调的面 部肌肉 的表演 。面 部表情 伴有表 情动作 ，其 
中 包括手 、头及 全身的 动作， 它们都 与道白 的情感 因素相 呼应。 
这种富 于表现 力的表 情有时 可能是 话语的 等价物 (替 代物) 。比 
如 ，头 和手的 动作能 够无言 地表达 肯定、 否定、 同意、 不同意 、心 
灵活动 等等。 甚 至金屋 [都 _可以 只用表 货產声 剧)。 n 寧中， 
表情 產速悬 心理戏 ”主题 结构的 基石。 

除了 这些表 情动？ f 乏外， 演员的 裏^可 再现生 活行为 。角 
色 可在台 上吃、 喝、 打架、 杀人 、死亡 、偷 窃等等 。这 些就不 是表情 
表演 ，而是 主题表 演了， 每一种 舞台行 为都同 角色道 白一样 ，是 
编 入剧情 的独立 细节。 

戏剧要 用舞台 即参 加活动 的无生 命物) 来 充实。 在思 | 
情中起 作两西 在此词 准确意 义上的 道具) 置 、家 
俱 、表演 •物品 (武 器等〗 靡其它 = 塾东酉 # 此外 ，戏 
剧中 还爹弓 "^所 谓的“ 琴果” —— 视觉 效果， 如灯 光效果 : 黎明、 
电灯 的明灭 、日 函 7 月 光等; 听觉 效果 :雷声 、雨声 、铃声 、枪声 、各 
种噪音 、乐 器声 等等。 嗅觉效 果也是 可行时 ■，不 过 这在戏 剧表演 
实 践中还 很少见 ，只是 在表现 教堂公 务时， 有用摇 炉散香 等为数 
不多的 实践。 
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适于以 上述方 式来再 现的文 学作品 ，就 是戏剧 作品。 

戏 剧作品 的正文 分为两 部分。 一部 分是： 聲巧亨 _ 5 为了 
念诵的 方便， 道 白一般 写得很 详细。 另 一部； 4*皋每苹； 它 
们 为舞台 表演的 领导人 —— 导演 指明该 用的舞 台丰* 二* 

情 景说明 分为道 具布景 的说明 和表演 说明， 后者指 明各个 
角色的 举动、 手势和 表情。 

道白的 台词是 戏剧作 品中仅 有的语 言艺术 部分。 情 景说明 
是向演 员及导 演传达 艺术构 思的辅 助手段 ，一 般用 散文语 ，写得 
黎为 朴素。 偶 尔我们 也能见 到采用 艺术语 体的情 景说明 ，其目 
的 是为了 使说明 更富有 情绪感 染力。 

采用 食色道 白加情 景说明 的方式 写出的 作品, 就是“ 戏剧形 
$ 的” 作品。 其 中包括 那种虽 采用戏 剧形式 ，但并 非为舞 台而写 
的作品 ——（《人 间喜剧 》、《 茨冈 》 的片 断)。 

应 当指出 ，一般 戏剧形 式还不 意味着 能够搬 上舞台 。人 们采 
用戏剧 形式常 常不是 为了演 出: 从另一 方面看 ，即 便是为 演出而 
写的几 乎毎一 部戏剧 作品， 作 者如果 将它出 版也只 是为了 
然而 阅读的 条件和 演剧的 条件是 大不相 同的。 阅读时 

法获得 由演员 和导演 的具体 处理而 产生的 启示， 我 们所能 
看到 的只是 一些支 离破碎 的情景 说明。 

再者 ，用眼 睹读戏 剧作品 ，我们 根本无 法进入 戏剧表 演的节 
奏速度 ，而 剧情 发展的 紧张程 度恰恰 是由表 演来决 定的。 

读戏 和看戏 的这种 区别， 大致 就决定 了用于 舞台和 用于表 
演的两 种文稿 的本质 区别。 也 正是出 于这个 原因, <  在有 经验的 
剧作家 那里， 通常是 舞台稿 和文学 稿兼而 有之。 舞台稿 是经过 
缩减 的稿子 ，有 时还对 语言材 料作重 新整理 。舞台 稿是文 学与舞 
台、 作者与 导 演之间 的 桥梁。 导演出 于排戏 的需要 ，常常 可以对 
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文 学稿进 行一些 改动。 

对舞 台稿及 其特殊 结构等 问题的 研究， 乃是 戏剧史 和戏剧 
理论的 任务。 我们的 兴趣在 于舞台 因素对 于剧本 结构所 具有的 


影响 作用。 


舞台的 条件要 求对材 料进行 分割。 戏 剧作品 的各大 部分是 
f。 一 幕就是 由台上 道白和 表演紧 密联结 而成的 不间断 演出部 
各 幕之间 有幕间 休息。 幕 的划分 有各种 各样的 原因。 首先 
—— 幕 是为适 应观众 注意力 的心理 极限而 采用的 单位。 持续三 
十 至四十 分钟的 一幕基 本上符 合这个 极限。 其次， 幕与 幕之间 
的 停歇也 为换道 具和换 装等技 术措施 提供了 必要的 时间。 除了 
这 些机械 的原因 ，还 有一个 为理解 主琴 供方便 的 f 虑。 每 

—幕 都表现 了作品 中相对 完整的 主题# iTi 具 ^ •内在 的主题 

. … — •-  —  . 、  *  -  一 >■' ' 


封 闭性。 


逐 当指出 ， 有时 在一幕 尚未结 束时就 需要更 换道县 


这样 分割而 成的部 分叫做 “llUapTHHa) 或者 cueHa 
之间^ •运 i 芬 ，它们 的 区别纯 属技术 性区别 (一 般来 

说，. 景间] 休息 较短, 观众 不离开 座位 X。 - 一 

对一 幕进行 切分的 根据是 角色的 上场和 下场。 一幕 里台上 


人物 没发生 变化的 部分叫 做 “场” （HBJieHHe)( 有时用 cueHa— 
词。 c«eHa 有双 重含义 •，有 时同 “&”， 有时同 “景” 。鉴 于该 词还有 
另 外的独 立含义 ，我 们尽量 避免在 这些具 体场合 里使用 它)。 


场直 接分为 对话。 

戏剧作 品情节 展开的 特点是 ，故 事要在 观众眼 前进行 ，这便 
意味着 ，情节 最重要 的部分 要有完 整无缺 的发展 ，同 时作 者又得 
受地点 和时间 条件的 局限。 一切活 动都应 大致符 合于戏 剧演出 
的地点 和情节 ，就 是说 应当假 设:一 幕或一 景中的 出场人 物都只 
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是在相 当于舞 台面积 大小的 范围里 活动， 其活动 所占时 间也只 
应是 一赛所 延续的 时间。 只 有幕间 休息才 能使地 点发生 变化， 
并 可使人 假想有 若干长 的一段 时间已 经流逝 过去。 几乎 一切都 
在观 众面前 处理， 并且 尽量少 用台外 解释。 这些 规则全 是相对 
的， 就是说 ，约定 的舞台 面积允 许被想 象为比 实际面 积大， 戏剧 
的时间 也可以 不与情 节实际 时间完 全一致 （比如 ，舞 台上 的钟可 
以每隔 一刻钟 就打点 ，对 此无需 大惊小 怪）， 许多 东西同 样可以 
只是通 过舞台 主人公 之口来 交代。 但是， 对戏剧 原则的 全部灵 
活掌握 (“舞 台的程 式”) 绝不 可以超 出戏剧 传统， 任何不 必要的 
修正 都会使 人产生 误解， 从而损 害戏剧 效果。 

單 全是 靠道白 来展开 ，罔此 就有了 方对话 
进 行戏剧 細节印 ffi 的 i 杂系 统， 这 种油节 印证为 舞台对 g 的必 

要 性提供 根据。  '  〜 S 

— . — — . .  _ .  . ' 

戏剧的 手法完 全排除 了抽象 叙述的 可能， 这 就大大 缩小了 
戏剧 所包含 的主题 范围， 也为引 入的细 节賦予 了特别 的性质 (任 
何 细节都 应是谈 话的内 容)。 

戏 剧有限 的时间 (二 至三 小时〉 不允 许引 入太长 的 事件链 
条， 因 为一旦 塞入大 量相互 更迭的 事件， 作者 就会“ 偏离” 戏剧的 
节奏， 结果无 法使每 个事件 获得节 奏比较 自然的 发展。 再者 ，整 
个情节 线索也 会因此 而放慢 节奏， 使观 众丧失 兴趣。 为 了让活 
动充 实舞台 ，通 常引入 一对或 若干平 行的情 节线索 ，或者 说是若 
干 平行的 冲突。 一个 情节线 索在“ 酝酿” 一个 突变的 同时， 也包 
含着另 一情节 线索的 活动。 所 以说， 戏剧 在手法 上不大 喜欢细 
节 的连贯 发展, 而多 倾向于 把复杂 的情节 平行地 引入。 

应当 看到， 在情 节分布 的时间 移位方 面存在 着技术 上的困 
难。 这些 困难司 以在 情节分 布的发 展中靠 一些特 别的戏 剧程序 
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来 克服。 关于 这个问 题以后 再谈。 

舞台上 活动的 人及其 道白的 存在， 迫 使我们 去注意 个人的 
作用。 戏剧 文学特 别关心 主人公 精神面 貌的具 体化, 即“ 性格展 
现”的 问题。 在 十九世 纪演员 的表演 传统中 ，“典 型性” 一即用 
某种淸 晰了然 的性格 为角色 的言行 作完美 的细节 印证， 曾被认 
为 是保障 剧本获 得舞台 成功的 标记。 

当然, 上述所 讲的未 必适用 于所有 的戏剧 作品。 一般 说来， 
戏 剧技术 应当和 舞台风 格的发 展携手 并进。 

目前， 在戏剧 文学中 我们正 面临着 舞台艺 术的严 重危机 。戏 
剧程 序在日 新月异 地飞速 发展。 导演 艺术在 进步， 推动 着表演 
系统的 革命。 我们 经历过 “在呢 子上” 演戏、 “砸烂 脚灯” 的时 
期， 现在 我们又 迷恋于 道具的 构成主 义和表 演的反 常主义 （一反 
不久前 才衰落 的梅特 林克风 格的抒 情宣叙 调)。 但戏剧 却跟不 
上 导演。 不久前 ，易 卜生 、契 诃夫和 梅特林 克曾携 手并肩 地领导 
了舞台 改革。 那时 是导演 紧追着 作者， 现 在则是 作者落 后于导 
演。 我们 有着新 的舞台 ，却缺 乏新的 戏剧。 

对戏 剧体裁 是可以 按诗歌 作品和 散文作 品进行 分类的 。但 
这不 是戏剧 的关键 特征。 诗 剧和散 文剧的 结构程 序大致 是相同 
的， 因为 话语的 韵律形 式只涉 及个别 插话的 结构， 对话 里较少 
见 ，它 对情节 和情节 分布结 构的影 响就更 少了， ——这是 就对演 
出节奏 的影响 而言。 应当 看到, 现代戏 剧系由 诗剧发 展而来 ，从 
诗歌形 式向散 文形式 的逐渐 过渡， 促进 了结构 手法的 统一。 

在 现代戏 剧的草 创时期 (十 七世纪 —— 法 国古典 主义） ，戏 
剧分作 悲剧和 喜剧。 悲剧的 显著特 征是历 史英雄 （多数 是希腊 
和罗马 的英雄 ，其 中又以 特洛伊 战争的 英雄为 主)、 “崇高 的”主 
题、 “悲剧 性的” (即 不幸的 - 般 为英雄 之死） 结局。 手法上 
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的 特点是 以独白 为主， 而这 在诗剧 中就产 生了戏 剧朗诵 的独特 
风格。 广义 上的表 演实际 是不存 在的。 

与悲剧 相对的 是喜剧 ，喜 剧选择 现代的 主题、 “鄙 俗的” (BP 
惹人发 笑的) 题材， 有幸福 的结局 （ 以婚礼 为最典 型)。 喜剧 以对 
话为主 ，因 此注 重表演 的协调 一致， 即 剧组人 员的“ 配合表 演”， 
而不是 象悲剧 那样， 只强调 个别剧 情解释 者的高 质量。 此外 ，喜 
剧具 备丰富 的表演 题目， 因而要 求角色 具有较 大的活 动力。 

在十八 世纪， 体 裁的种 类与日 倶增。 在严格 的戏剧 体裁之 
外出现 了许多 鄙俗的 、“市 井的” 体裁， 例如 意大利 的滑稽 喜剧、 
轻喜剧 、讽 刺喜剧 等等。 这些 体裁是 现代滑 稽剧、 怪诞剧 、小歌 
剧 、微 型剧的 湩觞。 喜剧 分化后 ，派 生出“ 话剧％ 话剧用 以表现 
现代风 俗题材 ，但已 不带有 专门的 “喜剧 味道” （ “ 市民悲 剧”或 
“流泪 的喜剧 ”)。 十八 世纪末 ，对莎 士比亚 戏剧的 认识影 响到悲 
剧 手段。 十九 世纪初 的浪漫 主义把 悲剧引 入了喜 剧程序 （繁杂 
的表演 和角色 、作 为主体 的对话 、适于 普通朗 诵的较 自由的 诗)， 
人们开 始研究 并模仿 莎剧和 西班牙 戏剧， 不再尊 崇三一 律的悲 

剧规范 (地 点单 - 不 更换道 具①； 时 间单一 （也 称二 十四小 

时律) 一 情节时 间不超 过一昼 夜} 故事单 - 此为最 空洞的 

规则 ，对它 的理解 也是见 仁见智 的)。 

与心 理小说 和风俗 小说的 演变相 呼应， 话剧 有力地 排挤着 
十 九世纪 的其它 体裁。 历史纪 事是悲 剧的继 承者。 （如 阿列克 
赛 •托尔 斯泰的 《 三部曲 >  或 奥斯特 洛夫斯 基的纪 事)。 十九世 


① 不过 ，地点 单一律 允许有 某些例 外《 故亊 地点可 以发生 变动, 但限于 极其狭 
窄的 范围内 ，比如 在建筑 物内部 （不 同的 房间） 或领 地之内 （如城 堡所粮 的花闼 、森 
林) ，等等 《 
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纪初， 传奇 剧曾风 糜一时 （象 至今仍 在翻新 的杜肯 的话剧 
个赌徒 的三十 年生活  >) 。十 九世 纪七十 至八十 年代， 有人 尝试过 
创造 一种布 景优美 的话剧 —— 童话剧 或幻梦 剧的特 殊体裁 （见 
奥斯 特洛夫 斯基的 《白 雪公主 》)。 

总而 言之， 十九 世纪的 潮流所 向是戏 剧体裁 的融合 以及各 
体裁之 间严格 界限的 消失。 伴随 而来的 是舞台 技巧的 不断衰 
落①。 只 是到了 今天， 我们 似乎刚 看到舞 台艺术 复荣的 一缕曙 
光， 这 是因为 人们对 戏剧的 艺术兴 趣正日 益 高涨。 

现 在谈谈 戏剧情 节分布 的构成 问题。 

1) 吁亨。 同 其它部 分一样 ，开 端是以 谈话形 式来展 开的。 
因此， 在 ili 必须 造成适 于详细 讲述的 局势。 戏 剧的处 理办法 
是引 入一个 开场人 (npojior 术语的 旧义〉 ，由 他 在演出 前向观 
众交代 开头的 情境。 随着 求实细 节印证 原则的 兴起， 开 场人的 

被 溶到了 剧中， 其 ^ 能由出 场人物 之一来 担任。 象 所有的 
系 节开 端一样 ，戏剧 的开端 既可是 普通的 ，也 可是延 迟的， 既可 
是直 接的， 也 可是间 接的。 戏剧 的开端 有以下 几种： 环境开 
端 —— 它是 有关生 活环境 以及决 定情节 的条件 交代, 性格开 
端——它 提供内 在的性 格描写 (主 人公 的典型 特征) 和外 部情感 
的性 格描写 (调动 观众对 主人公 的同情 感)； 出场 人物之 间关系 
的 开端。 

关于人 物姓名 、血 缘或生 活关系 （“ 妻子” 、“ 女儿'  “仆 人”、 
“情人 ”、“ 朋友” 等等) 、故 事的 地点和 时代的 简介, 能够减 轻开端 
的 负担。 在 传统戏 剧中， 人 名本身 就已提 供了主 人公的 性格面 


① 比如 ，在 整个十 九世纪 ，由于 用敢文 剧取代 诗剧， 台上 的演员 丧失了 朗诵诗 
歌的 本领# 
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貌 (在 喜剧里 是杜撰 的名字 ，在 悲剧里 是历史 人物的 名字) ，因此 
传统戏 剧的开 端道白 只需对 简介所 提供的 信息加 以确认 就足够 
了。 应该 慷得， 作者 往往期 望观众 能在简 介表上 提前与 人物相 
识， 故 此万不 能轻视 戏剧作 品中人 物简介 的结构 作用。 

有时, 人 们用完 整的一 幕来作 开端, 这 一幕在 时间上 或多或 
少地脱 离于情 节分布 的链条 ，似 乎提出 有关主 人公的 Vorgech- 
schite} 。①这 一幕叫 做亨亨 （npojtoi •术 语的今 义）。 

开 端的直 接程序 有:* 讲 '述 (其 细节 印证方 法如： 引入 新来的 
人物 、秘密 终于得 到昭示 、回忆 等等〉 、自白 、自 我评定 (如 以朋友 
之间谈 心的形 式)。 开端的 间接程 序有: 暗示、 提醒 （旨 在“强 
调” ，即 以吸引 注意力 为目的 a 这两 个间接 暗示的 细节在 系统中 
不断 重复。 剧中的 重复是 强调的 程序， 它 同用表 演效果 来强调 
道白 是一样 的)。 根据我 们对某 种进程 的选择 ，就 得出不 同的开 
场 形式。 

但是, 也 常存在 假开端 ，其目 的 在于把 人们的 注意力 从直接 
情节 进程上 面吸引 开去， 以 便达到 使直接 情节进 程在高 瀚的顶 
点童 外显* 的 效果。 

鉴于 戏剧开 端较难 获得求 实细节 印证， 一种 多次回 复式开 
翊的 舞台程 序便应 运而生 ，这 种程序 一般数 董不多 6 比如 ，奥斯 
特 洛夫斯 基及其 流派习 惯以仆 人的 谈话 为开端 （《 各守本 份》、 

« 没有陪 嫁的女 人》 、 《 切勿随 心所欲 > 、 《 有光无 热》 、 < 妄想 》) 。 

2) 弓 jf。 除 了开端 ，还 要独立 地对引 子作一 分析。 引子用 
来 引入动 Si 节 ，它 对情节 的发展 有决定 作用。 在剧中 ，引 子一 
般不 是导向 情境变 幻长链 的初始 事件， 而 是决定 戏剧全 部进程 

① 德文词 ，意 为“ 前史％ 
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的 间题。 典 型的引 子是主 人公之 间遇到 挫折的 爱情。 引 子直接 
与结局 相“呼 应”。 在结 局中， 我们 看到引 子所提 出的问 题得到 
解决。 引子 可以放 在开端 ，也 可以放 在戏剧 的进展 之中。 有时， 
一 连几幕 都充斥 着作为 间接开 端和性 格展示 的枝节 事件， 只是 
到了剧 的中间 ，才引 入情节 的第一 个动态 细节。 

3)  吁字 哼枣- 。一鞋 我们在 戏胤文 堂电看 到拍報 
是关 程 在 这里， , ，㊉寧 f 在周 中起一 

它们 代替了 诗歌情 节分布 Aiii A 移。 未知 
的 解除， 或叫 可以推 迟细节 的引入 ，并 在情 节时间 进程中 
延拖 细节的 昭佘。 • 

未知 系统一 般比较 复杂。 有时, 角色了 解内情 而观众 惑然， 

更 常见的 是相反 的情形 —— 观众了 解内情 而假定 角色或 角色集 
团不知 (请 比较： （ 钦差大 臣》 中赫 列斯塔 柯夫的 角色， 《 聪明误 > 

中 索菲亚 和莫尔 恰林的 爱情。 特 列契亚 柯夫的 现代剧 《 防毒面 
具》中 ，有 对置于 台上的 箱子所 发生的 迷惑： 不知 里面究 竞是防 
毒 面具还 是葡萄 酒)。 用于揭 穿谜底 的细节 常常是 偷听、 截拆信 
件 等等。 

4)  if 今平等 。古 典剧为 我们提 供了完 全裸露 的程序 :用谈 
话 进行细 iii。* 比如， 为 了引入 有关舞 台范围 以外事 件的细 
节， 就让年 或急 使出场 。为 了自白 ，就 大量采 用经常 性的独 
白或 是“旁 '白 ；^言 U  part), 同时 假设台 上其他 在场人 物听不 
到这 些独白 或“旁 白”。 除了 独白， 主人公 还常常 和他的 知心人 
进行 交谈。 这 些知心 人在剧 中没有 自己的 角色， 他们之 所以被 
引入， 纯是 为使主 人公冗 长的倾 吐有所 附着。 知 心人的 作用就 
是为 了能够 有人来 倾听主 人公的 诉说， 并 用插话 来引导 主人公 
的 道白。 为了引 入文学 外材料 (在 喜剧 里)， 还专 设一个 爱发议 
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论的人 ，他 无异于 作者意 图的传 声筒。 在十 九世纪 ，古典 剧的角 
色 系统已 经没落 ，但其 功能却 未消失 ，只 是那些 信使、 知 心人和 
爱发 议论的 人的角 色 被自然 对话 中必不 可少的 小人物 代替罢 
了。 几乎在 每部戏 剧作品 的角色 群中, 都能找 出改头 换面的 、具 
有情节 细节印 证的知 心人和 信使。 

5) 孕學 罕亨。 角色的 上场和 下场的 细节印 证是戏 剧作品 
的重要 方“。 •  ik 僉 悲剧提 倡地点 单一， 其 结果是 地点被 抽象了 
(抛 弃细节 印证) ，主人 公没有 任何理 由地相 继上场 ，说完 该说的 
话后 ，又没 有任何 理由地 下场。 随着 求实细 节印证 要求的 出现， 
抽 象地点 被取代 为旅馆 、广场 、饭店 等公共 场所， 主人公 自然地 
聚集 在那里 。在 十九世 纪的戏 剧中， 最常见 的是以 某主人 公居住 
的 inUrieur (即 一间 屋室〉 为 地点， 所选择 的事件 一般都 能为角 
色的 聚会提 供细节 印证, 如 命名日 、舞会 、熟人 的到来 等等。 

、 ，6)_$。 戏剧 大多使 用传统 的结局 (主 人公 之死或 所谓悲 
惨 的大转 ifl 结婚等 等>。 结 局的革 新不会 影响感 受的强 烈性， 
因为 人们的 兴趣并 不在能 够意料 的戏剧 结局， 而 在对盘 根错节 
的矛盾 的解决 过程。 

受传 统戏剧 结局的 影响， 剧中 的高潮 时刻一 般带有 特殊的 
意义， 这一时 刻在结 局之前 到来， 并且预 示着若 干种可 能的出 
路。 Spaflnuiig® 的构成 愈强烈 、愈艺 术化， 戏剧 作品就 愈有味 
道。  ' 

结局并 非总和 结尾相 吻合。 作为 收场， 通常引 入专门 的“闭 
幕” 词:从 剧情来 判断， 这些 话里包 含的或 是用以 归纳本 剧道德 
意义 的着句 箴言, 或是用 以形容 主要喜 剧角色 的插话 (例 见莫里 


① 徳文词 ■意为 “高期 时刻、 
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哀《 唐璜 》 中 斯加纳 莱尔的 最后几 句话) ，等 等。 

不 应忘记 ，人 们来剧 院不只 是看剧 ，还要 看演员 的表演 。戏 
剧的情 节分布 不过为 各个清 晰情节 的引入 提供细 节印证 而已， 
而 这些情 节则为 施展演 出效果 提供了 可能。 戏剧 的材料 就是这 
种表 演因素 ，尤 其是十 九世纪 以来， 舞台艺 术开始 注重演 员典型 
语调的 培养, 因而戏 剧都曾 尽量多 设那些 演员“ 拿手” 的情境 ，使 
其有 机会以 典型的 方式朗 诵台同 ，表 现主人 公的个 性特点 。由于 
演员不 需要理 解情节 的进程 ，只 需要理 解所扮 演人物 的性格 ，因 
此， 用于揭 示同一 性格的 情境愈 是丰富 多采， 角 色演得 就愈得 
手。 


从 戏剧作 品的舞 台表现 上看， 戏剧的 情节分 布一般 不过是 
所 谓的“ 脚本” 罢了， 是用以 铺展舞 台情景 的一定 纲目。 这些舞 
台情 境的性 质完全 取决于 演出的 条件。 有 些脚本 可以不 带语言 
材料 (哑剧 、舞剧 、电 影)。 

让我 们来看 看具体 的戏剧 作品， 通过 分析可 以弄清 戏剧技 
巧 的基本 因素。 

我们以 拉辛的 《 安德 洛玛克 》 (—六 六 七年) 这 一古典 悲剧为 
例。 

它 的角色 系统简 单明了 ，如 下表： 

学夺* 亨一皮 罗斯一 安德洛 玛克一 （阿 斯蒂阿 纳克斯 > 

kkm  kmk»  ★:斯 •粂赤 釦’  . . 


带 着重号 的是基 本人物 —— 主 人公， 每个主 人公的 下面是 
其 知心人 或“心 腹”。 栝弧里 的安德 洛玛克 之子阿 斯蒂阿 纳克斯 
是个主 题人物 ，他虽 没出场 ，但 消极地 参与了 悲剧的 细节。 这个 
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角色 链的特 点是， 每 个基本 角色都 按自左 至右的 顺序爱 着自己 
的 邻者： 奥雷 斯爱爱 弥奥娜 ，爱弥 奥娜爱 皮罗斯 ，皮 罗斯 爱安德 
洛玛克 ，安 德洛 玛克则 只为阿 斯蒂阿 纳克斯 的命运 担忧。 此外， 
还 存在着 反向的 运动关 系：皮 罗斯在 遭到安 德洛玛 克的拒 绝后， 
就 准备转 向爱弥 奥娜， 而爱 弥奥娜 在皮罗 斯放弃 她时, 又 寻庇于 
奥 雷斯。 这样 ，就 形成一 个联系 的链条 ，两 端分别 是奥雷 斯和安 
德 洛玛克 ，后者 的状况 便是由 这种情 境所决 定的。 两端借 以衔接 
的环 节是奥 雷斯所 觊觎的 对象阿 斯蒂阿 纳克斯 。这样 一来, 奥雷 
斯 的每个 行动都 决定着 安德洛 玛克的 行为， 并通 过她再 按序影 
响 其它环 节上的 人物。 

这出 悲剧情 节分布 的构成 如下： 

- 第 一幕。 第 一场。 奥 雷斯来 到皮罗 斯统治 之下的 伊皮罗 
斯， 找到 自己的 朋友彼 拉德。 悲剧 便以两 个朋友 的谈话 为开端 
(其细 节印证 是相互 了解情 况)。 从谈话 中我们 得知， 奥 雷斯热 
恋 着皮罗 的未婚 妻爱弥 奥娜， 在 爱情的 驱动下 奥雷斯 来到了 
伊皮罗 斯>爱 弥奥娜 由于国 王热恋 安德洛 玛克而 失宠。 当时 ，安 
德洛玛 克在伊 皮罗斯 掩藏着 赫克扦 之子阿 斯蒂阿 纳克斯 。奥雷 
斯为自 己来 到这里 找了个 托辞， 说是希 腊人授 命他来 ，要 求皮罗 
斯 交出敌 人的儿 子阿斯 蒂阿纳 克斯。 奥雷 斯的真 正目的 是拐走 
爱弥 奥娜。 根据彼 拉德的 建议， 他 将坚持 要求交 出阿斯 蒂阿纳 
克斯 ，并准 备遭到 拒绝， 以此 来煽起 皮罗斯 对安德 洛玛克 的爱情 
狂热， 进 而拆散 皮罗斯 和爱弥 奥娜。 

第 二场。 皮 罗斯拒 绝了奥 雷斯的 要求， 但准 许他和 自己的 
未 婚妻爱 弥奥娜 相见。 

第三、 四场。 皮罗 斯和安 德洛玛 克谈话 ，他以 继续保 护为交 
换条件 ，要 安德 洛玛克 答应嫁 给他。 但他没 得到回 答， 


第 二幕。 第一、 二场。 忍受着 妒意折 磨的爱 弥奥娜 与奥雷 
斯相见 ，她说 ，如 果皮 罗斯拒 绝和她 结婚， 她就离 开伊皮 罗斯。 

第三、 四场。 奥 雷斯本 以为， 皮罗斯 会拒绝 同爱弥 奥娜结 
婚 ，但没 想到皮 罗斯因 为向安 德洛玛 克求婚 失败， 竟宣布 准备将 
阿 斯蒂阿 纳克斯 交给希 腊人， 还 宣布愿 意和爱 弥奥娜 结婚。 

第 五场。 皮罗斯 和费尼 克斯的 谈话， 描述了 皮罗斯 的心理 
状 态及其 内心两 种矛盾 情感的 斗争。 

第 三幕。 笫一场 。奥 雷斯 向彼拉 德谈拐 虏爱弥 奥娜的 计划。 

第二、 三场。 爱弥奥 娜拒绝 跟奥雷 斯走， 准 备和皮 罗斯结 
婚。 

第四、 五场。 安德洛 玛克求 爱弥奥 娜在皮 罗斯面 前说情 ，保 
护阿 斯蒂阿 纳克斯 ，但遭 到婉言 拒绝。 

第六、 七场。 安德 洛玛克 和皮罗 斯谈话 ，后者 重复了 保护阿 
斯 蒂阿纳 克斯的 条件。 

第 八场。 安德 洛玛克 和自己 心腹的 谈话， 表 现了她 内心的 
动摇。 

第 四幕。 第 一场。 从安 德洛玛 克和心 腹的谈 话中， 我们得 
知 她准备 答应和 皮罗斯 结婚。 

第二 、三、 四场。 爱 弥奥娜 获悉皮 罗斯不 想和她 结婚， 便去 
找 奥雷斯 帮助她 复仇， 并许诺 一旦皮 罗斯被 杀死， 她就銀 奥雷斯 
走。 


第五、 六场。 皮罗 斯向爱 弥奥娜 谈自己 的想法 ，后者 不禁怒 
火中烧 ，妒意 大发， 并责其 无义。 

第 五幕。 第一、 二场。 从爱弥 奥娜的 独白和 她与克 雷奥娜 
的谈 话中， 我 们得知 后台正 在举行 安德洛 玛克与 皮罗斯 的婚礼 
以及爱 弥奥娜 的内心 斗争。 
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第三、 四场。 奥 雷斯来 告诉爱 弥奥娜 ，他 已杀死 皮罗斯 ，但 
爱 弥奥娜 不仅没 有同意 跟他走 ，反 而大发 雷霆。 爱 弥奥娜 下场。 

第 五场。 彼拉 得来告 诉奥雷 斯说， 爱 弥奥娜 在皮罗 斯的尸 
体上 自杀了 ，政 权转到 了安德 洛玛克 手里。 奥 雷斯失 去理智 ，随 
从把他 带走。 

在 该剧中 ，情 节分布 的基本 发展阶 段是： 1) 原 初情境 (第一 
幕) 或叫 引子；  2) 第一个 障碍， 皮罗斯 同意和 爱弥奥 娜结婚 (第 
二幕 ，第四 、五场 ，第三 幕）；  3  ) 结局 的准备 —— 安 德洛玛 克同意 
和 皮罗斯 结婚， 爱弥 奥娜要 求复仇 (第四 幕）； 悲剧性 大转折 —— 
主人 公之死 (第五 幕）。 

故 事发展 的细节 印证和 基本主 题是主 人公两 种对立 感情的 
内部斗 争:在 安德洛 玛克， 是对儿 子的爱 和对皮 罗斯的 不爱; 在 
皮 罗斯， 是对 安德洛 玛克的 爱和在 遭到拒 绝时想 出卖阿 斯蒂阿 
纳 克斯的 意图; 在爱弥 奥娜， 是爱和 复仇; 在 奥雷斯 ，是对 爱弥奥 
娜的 爱和避 免流血 结局的 愿望。 除 了陪衬 人物， 古典悲 剧的所 
有主人 公总是 向我们 展示出 内心两 种对立 感情的 冲突， 进而为 
把 道白发 展成抒 情独白 创造了 可能。 古 典悲剧 是诗剧 （皆 用亚 
历山大 诗体) ，因 此独 白的抒 情性极 易在诗 体道白 中得到 施展。 

角 色系统 的特点 是朴素 、兴趣 的专一 、次 要情节 的节省 。另 
外一个 特点是 单纯朗 诵的过 程:主 人公只 说不演 (婚礼 、杀人 、自 
杀 —— 都在幕 后发生 ，我 们只能 通过人 物的转 达来得 知)。 上场 
和下场 全然不 要细节 印证。 故事的 地点含 糊不清 （皮罗 斯宫殿 
里的一 室)。 出于 时间单 一律的 原因， 故事 时间也 很抽象 :幕与 
幕之间 到底表 示多长 的时间 间隔是 非常模 糊的。 如果按 照规范 
的解释 ，把一 切都视 为二十 四小时 之内发 生的事 情的话 ，那 么我 
们不得 不承认 ，事 件如此 紧密地 接连发 生是缺 乏细节 印证的 (在 
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同一 天里, 皮罗斯 不仅两 次更改 结婚的 决定， 而且 竟然来 得及结 
婚)， 或是有 意放弃 时间上 的细节 印证。 

在 古典喜 剧方面 ，我 们以莫 里哀的 《 达尔杜 弗》 为例 (与 <安 
德洛玛 克》 同年， 即一 六六七 年）。 

这 出喜剧 中上场 人物比 较复杂 ，为方 便起见 ，在 此按 系谱排 
列： 

白 尔奈耳 太太， 奥尔 贡之母 —— 福 莉波特 ，白 之侍女 

•  •  •  •  •  •  •  • 


奥尔贡 —— 艾耳 密尔， 他的妻 —— 克莱 昂特， 艾之兄 

•  •  •  鲁  ••擊  番 


奧之子  弓 奧之女 

•  •  .  .  •冷 ♦年 ，玛 之情人 

玛 之侍女 

达 尔杜弗 ^  ^ 

陪衬人 物罗雅 尔先去 ，•官 •吏 • 

•  •  • 


故 事发生 在巴黎 奧尔贡 的家里 


第 一幕。 第 一场。 奥尔 贡之母 白尔奈 耳太太 激烈地 训斥奥 
家所 有成员 (不在 场的奥 尔贡除 外)。 从大 家的交 叉谈话 中我们 
得知， 她对大 家的不 满源出 于她对 一个叫 达尔杜 弗的人 的特别 
敬重， 而此 人为其 余在场 的人所 不齿。 在 奥家出 现两派 一 达 
尔杜弗 、奥 尔贡 及其母 为一方 ，其他 人为另 一方。 

第 二场。 大家出 去送白 尔奈耳 太太。 只有道 丽娜和 克莱昂 
特 没去。 道 丽娜的 独白展 示了达 尔杜弗 的性格 ，说 他是伪 君子， 
骗得奥 尔贡的 信任， 住进 奥家， 还对大 家发号 施令。 

第三、 四场。 从简 短的对 话中我 们得知 ，玛丽 雅娜与 法赖尔 
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相爱 （还得 知达密 斯与法 赖尔之 姐相爱 一 这是 法国喜 剧的传 
统 的平行 现象) ，但 达尔杜 弗成为 他们爱 情上的 障碍。 

第五、 六场。 奥尔贡 上场， 与道丽 娜以及 克莱昂 特谈话 。在 
喜剧性 的对话 中我们 得知， 奥尔贡 被达尔 杜弗所 迷惑, 又 不愿听 
克莱 昂特的 忠告。 奥尔 贡曾经 同意玛 丽雅 娜与法 赖尔的 婚姻， 
但当 克莱昂 特问友 玛丽雅 娜的前 途时， 奥尔贡 苒辞。 

第 二幕。 第 一 、 二场。 奥尔贡 告诉玛 丽雅娜 ，他 已决 定把她 
嫁 给达尔 杜弗。 道丽娜 (推 动对 话和冲 突主“ 发条” 的喜 剧性侍 
女的 典型) 开始 与奥尔 贡进行 喜剧性 辩论， 并伴 有表演 (奥 尔贡 
追 逐道丽 娜)。 

第三、 四场。 玛丽 雅娜与 法赖尔 的爱情 发展， 伴有典 型的吵 
架 、和好 (在 引导 故事的 道丽娜 的配合 之下) 、倾诉 、谈心 等等。 

第 三幕。 第 一场。 达密 斯对道 丽娜表 示自己 对达尔 杜弗的 
厌恶。 

第 二场。 达 尔杜弗 出场。 （喜剧 ( 达尔杜 弗》 的主人 公出场 
很晚 ，这 是异常 罕见的 现象。 在整整 两幕的 时间里 ，只听 到有关 
达 尔杜弗 的谈论 ，而不 见其本 人的出 现）。 达尔杜 弗和道 丽娜的 
谈话， 表现出 达尔杜 弗非常 做作的 腼腆。 

第三、 四场。 达尔杜 弗和艾 耳密尔 （结 局的准 备)。 达尔杜 
弗 忽然产 生了对 艾耳密 尔莫名 其妙的 欲念。 他向 她表示 了爱情 
(达 密斯在 邻室偷 听）。 达密 斯跑进 来要揭 露达尔 杜弗。 

第五、 六场。 赶来 的奥尔 贡全然 偏信达 尔杜弗 ，视儿 子的话 
为诽谤 ，对 儿子进 行诅咒 并赶出 家门。 接着 ，奥尔 贡将自 己的财 
产赠 给达尔 杜弗。 

第 四幕。 第 一场。 克莱昂 特想说 服达尔 杜弗， 让他 在奥尔 
贡 面前替 达密斯 说情， 但遭到 拒绝。 达尔杜 弗扬长 而去。 
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第二至 四场。 奥 尔贡向 全家宣 布把玛 丽雅娜 嫁给达 尔杜弗 
的 决定。 但艾耳 密尔建 议奥尔 贡目睹 一 下达尔 杜弗的 伪善真 
相。 奥尔 贡藏到 桌下, 艾耳密 尔一人 在屋里 ，招 来达尔 杜弗。 

第五至 七场。 奥 尔贡偷 听到达 尔杜弗 与艾耳 密尔的 谈话, 
认清 其伪善 ，把他 赶走。 达尔杜 弗临走 时一再 威胁奥 尔贡。 

第 八场。 奥尔 贡向妻 子承认 把财产 转让给 达尔杜 弗的事 
实， 并表示 对其中 的一只 箱子不 放心。 

第 五幕。 第一、 二场。 奥尔 贡解释 箱子的 秘密， 在那里 ，他 
保存 着朋友 (一个 政治流 亡者) 的文件 ，这些 文件一 旦暴露 ，足以 
使奥尔 贡名誉 扫地。 现在这 只箱子 却落入 达尔杜 弗之手 （假结 
局的准 备)。 与父 亲和好 的达密 斯想报 复达尔 杜弗。 

第 三场。 奥 尔贡与 其母喜 剧性的 对话， 奥尔 贡向她 证明达 
尔 杜弗是 伪君子 ，其 母坚决 不信。 

第四、 五场。 民事执 行吏罗 雅尔先 生向奥 尔贡传 达命令 ，要 
他 腾出房 子并把 财产转 交达尔 杜弗。 白尔 奈耳太 太认清 了达尔 
杜弗 的丑恶 嘴脸。 

第五至 七场。 法赖 尔告诉 奥尔贡 ，他有 被逮捕 的危险 ，因为 
有损 他名声 的文件 已被达 尔杜弗 交给了 政府； 法 赖尔帮 助奥尔 
贡 出逃， 但 这时官 吏带着 达尔杜 弗来到 (作 为假 结局的 Spann- 
ung)。 在 达尔杜 弗讲完 话之后 ，官 吏采取 行动， 逮捕了 达尔杜 
弗， 因为 替方认 出他原 来是一 个潜逃 的罪犯 。： 同时, 官吏 宣布了 
国 王对奥 尔贡的 宽恕。 

第八场 (结 局）。 奥尔 贡筹备 法赖尔 和玛丽 雅娜的 婚礼。 

与 悲剧的 情节分 布相比 ，喜 剧的情 节分布 手法较 为复杂 。在 
这里 ，我 们看到 一系列 平行的 情节线 索交织 在一起 :玛丽 雅娜和 
法赖尔 的爱情 (传 统喜剧 的恋爱 私情) 、父子 反目、 导致达 尔杜弗 
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露出马 脚的他 与艾耳 密尔的 插曲、 用道白 对达尔 杜弗的 介绍与 
评价 、引向 假结局 的有关 箱子的 情节， 等等。 用 W 闭合结 局的中 
心情节 线索， 由于 喜剧必 带恋爱 私情的 传统， 其加 工和引 入几乎 
是最 差的。 

陪 衬人物 （作为 开场人 的道丽 娜和克 莱昂特 及白尔 奈耳太 
太） 在 对话情 节中起 着举足 轻重的 作用， 有时甚 至领导 舞台的 
活动。 思 想斗争 和内心 矛盾被 代之以 清晰可 见的利 害冲突 。迷 
惑、 偷听 等等细 节使用 较多。 表演 因素加 强了。 独白几 乎不存 
在 —— 代之 以对话 ，有 时是交 叉对话 (特别 是在第 一场， 白尔奈 
耳 太太同 所有人 谈话， 使每个 在场的 人都有 机会插 话)。 

节奏 较快。 时 间和地 点都相 当具体 （倾 向于 自然主 义的动 
机 印证。 应该 看到， 喜剧 在破除 “三 一律” 方面 比悲剧 开始得 
早)。 

虽然喜 剧也是 用亚历 山大诗 体写成 ，但 写得非 常自由 ，韵律 
丰富 ，顿挫 不明显 ，诗行 可切分 为插话 ，例 如， 

Orgon 

Eh? 

Mariane 

Eh? 


Orgon 

Qu’est-ce? 

Mariane 

Plait-il? 

Orgon 

Quoi? 

Mariane 
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Me  suis-je  mfiprise? 


Orgon 

Comment? 

Mariane 

Que  voulez-vous， mon  p6re,  que  je  dise … 
第 一诗行 被切分 为六个 单独的 插话。 

需 要指出 的是, 除 了亚历 山大诗 体外， 莫里哀 在其它 喜剧里 
还使用 自由的 (不 规则 韵的〉 诗体 和散 文语。 

莫 里哀喜 剧的尖 锐之处 在于它 的反教 权主义 倾向。 这招致 
当时 教权主 义干预 ，对 话剧大 张挞伐 ，使话 剧一度 遭禁。 提出生 
活 、政治 等方面 的问题 是喜剧 的典型 特点， 而 对于悲 剧来说 ，则 
主要是 解释“ 一般人 类的” 问题 ，如爱 和恨的 问题、 义务感 的问题 
等等 。只是 到了十 八世纪 ，才 由沃尔 特在悲 剧中培 植了政 治与哲 
学宣传 的共生 ，后 来这 为大革 命时代 的戏剧 所继承 (马利 • 约瑟 
夫 •谢尼 埃以及 其他一 些人的 悲剧〉 。然而 ，在 悲剧 发生这 种思想 
功 能的变 化以后 不久， 古典规 范就衰 落了， 悲喜剧 结构的 程序便 
在德 、法浪 漫主义 时代的 悲剧中 融合了 （十八 世纪末 在德国 —— 
十 九世纪 二十年 代在法 国）。 法国 悲剧进 行改革 的蓝本 是莎士 
比亚的 理论。 莎剧早 在十八 世纪就 已 对大陆 戏剧发 生影响 ，而 
后又决 定了十 九世纪 话剧的 变革。 

让 我们拿 莎士比 亚悲剧 《 哈姆雷 特>  (一六 o 三 - 六 o 

四) 为例。 《 哈姆雷 特》 —剧人 物众多 ，必 须进行 分组。 首先是 
f# —— 已故 丹麦国 王老哈 姆雷特 之子， 王后 孕一二 4 
施蚤 特 之母； 国王卒 —— 赫 特鲁达 之夫、 sit 条 燊 姆雷特 
之弟 。和哈 姆雷特 站在一 起的， 有他 的朋友 戈拉奇 奥以及 一些官 

员 (马 赛罗 、博纳 多)。 其 次就是 宫中高 级侍从 官波洛 尼一家 ，包 

•  •  • 
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拮他的 女儿李 和 儿子寧 琴舉坪 。此外 ，还有 为数众 多的宫 
内官员 、丑角 •，燊 矗汝 必需的 f 以及一 些陪衬 
人物 —— 随从 、水手 、掘 墓人， 等等。 . 

第 一幕。 第 一场。 站岗 的军官 (戈 拉奇奥 等人) 看到 已故国 
王 老哈姆 雷特的 幽灵， 决定 把此事 告诉王 子哈姆 雷特。 从戈拉 
奇 奥的话 中我们 得知， 丹麦 是先王 老哈姆 雷特通 过与老 福丁布 
拉斯决 斗而得 来的， 后 者决斗 身亡， 其子福 丁布拉 斯已率 大军准 
备进犯 丹麦。 

第 二场。 在城 堡里。 国 王克劳 斯叙述 不久前 即位以 及和先 
. 王遗 孀结婚 的情形 ，并派 大使去 见福丁 布拉斯 的舅舅 ，要 他帮助 
制止 福丁布 拉斯向 丹麦的 进攻。 然后， 他 准许波 洛尼之 子雷欧 
提斯去 法国。 从他和 王子哈 姆雷特 的谈话 中可以 看出， 王子对 
他没有 好感。 哈姆雷 特一人 留在台 上独白 ，谴 责母亲 的行为 。戈 
拉奇 奥来向 他报告 先王幽 灵显现 的事。 

第 三场。 在 波洛尼 家里。 雷欧 提斯去 法国， 同父亲 及姐姐 
奥 菲莉雅 道别。 从他们 的谈话 中我们 得知， 哈姆 雷特向 奥菲莉 
雅 表示了 爱情。 波 洛尼禁 止女儿 同王子 恋爱。 

第 四场。 在 城堡的 露台上 ，及第 五场， 在另- 个 露台上 。哈 
姆雷 特见到 父亲的 幽灵， 幽灵讲 述了克 劳斯弑 王篡位 的始末 ，要 
哈 姆雷特 为父王 报仇。 哈姆雷 特要求 朋友们 起誓， 对幽 灵显现 
—事 保密， 而且， 当他 出于必 要而装 疯时, 不许他 们泄露 天机。 

第 二幕。 第 一场。 在 波洛尼 家里。 波 洛尼派 人去法 国监护 
其子。 从 他与女 儿的谈 话中， 我们 得知哈 姆雷特 莫名其 妙地疯 
了。 波洛 尼以为 这是对 奥菲莉 雅的不 幸爱情 所致。 

第 二场。 国王 派宫中 官员监 视哈姆 雷特。 大 使从挪 威返回 
报告: 大 军不准 备攻打 丹麦， 但福丁 布拉斯 要求准 许军队 经过丹 


麦去打 波兰。 在与波 洛尼谈 话时， 国王和 王后议 论哈姆 雷特的 
失常， 并决定 派奥菲 莉雅前 去探清 虚实。 哈姆雷 特进来 ，同 波洛 
尼 及宫中 官员讲 了许多 模棱两 可和自 相矛盾 的话。 来了 一个戏 
班子。 哈姆 雷特同 演员们 预约了 一场剧 ，剧 情将由 他亲自 编写。 

第 三幕。 第 一场。 国王 开始怀 疑哈姆 雷特是 装疯， 视其为 
心腹 之患。 为考 验哈姆 雷特， 安排 他与奥 菲莉雅 见面。 哈姆雷 
特说 他根本 不曾爱 过她。 国 王决定 派哈姆 雷特去 英国， 因为他 
深信， 爱情 不是哈 姆雷特 发疯的 原因。 

第 二场。 演员 们演出 哈姆雷 特所写 的剧。 剧 中再现 了哈姆 
雷特的 父亲被 谋杀的 情景。 国王命 令停止 演出， 他的不 安被监 
视 他的戈 拉奇奥 和哈姆 雷特所 察觉。 台上 只剩下 戈拉奇 奥和哈 
姆 雷特。 宫中官 员来唤 哈姆雷 特去见 王后。 

第 三场。 国 王对官 员说， 他决定 派哈姆 雷特去 英国。 波洛 
尼表示 想去偷 听哈姆 雷特与 王后的 谈话。 国王在 良心的 折磨下 
祈祷。 哈姆雷 特进来 ，看 到国王 在祈祷 ，便把 复仇推 迟了。 

第 四场。 王 后的屋 子里。 哈姆 雷特与 王后的 谈话。 哈姆雷 
特发现 ，波 洛尼藏 于其后 的帷帐 在动, 便佯装 追鼠， 刺死 了波洛 
尼 ，尔 后对母 亲大加 责备。 幽 灵显现 ，哈姆 雷特看 得到， 而王后 
看 不到。 哈 姆雷特 对母亲 道破装 疯真情 ，后 拖波洛 尼尸首 而去。 

第 四幕。 第 一场。 王 后向国 王通报 波洛尼 之死。 国 王想要 
哈姆雷 特尽早 启程。 

第 二场。 哈 姆雷特 与宫内 官员的 谈话， 后者 想知道 他把波 
洛尼的 尸首放 到哪儿 去了。 

第 三场。 国王要 哈姆雷 特启程 去英。 

第 四场。 平原。 哈姆雷 特迎接 福丁布 拉斯及 其开往 波兰的 
部队。 
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第 五场。 在城 堡里。 神经 失常的 奥菲莉 雅来找 王后。 国主 
命戈拉 奇奥保 护她。 全 副武装 的雷欧 提 斯带一 群丹麦 人闯进 
官， 要为父 报仇。 国王证 明自己 与此命 案无关 。 神经失 常的奥 
菲莉雅 又进来 ，雷 欧提斯 离去。 

第 六场。 戈拉奇 奥从哈 姆雷特 的信中 得知， 哈姆雷 特去英 
乘坐 的船与 海盗船 相遇， 交战 中他登 上了海 盗船。 他现 已乘海 
盗 船回国 ，并召 戈拉奇 奥去他 那里。 

第 七场。 国王告 诉雷欧 提斯， 谁 是杀他 父亲的 凶手。 有人 
来 报哈姆 雷特已 回国。 国王挑 唆雷欧 提斯与 哈姆雷 特决斗 。二 
人决定 将剑涂 上毒药 ，并 准备了 下毒的 饮料， 以期 哈姆雷 特在休 
息 时饮水 中毒。 王 后进来 ，说奥 菲莉雅 溺水丧 命了。 

第 五幕。 第 一场。 在 墓地。 为 奥菲莉 雅掘墓 的掘墓 人的交 
谈。 哈 姆雷特 与戈拉 奇奥的 交谈。 抬着奥 菲莉雅 灵柩的 出殡队 
伍 来到。 雷欧提 斯与哈 姆雷特 相遇。 

第 二场。 在城 堡里。 哈 姆雷特 对戈拉 奇奥讲 述自己 旅途的 
情况: 途中 他拆开 国王的 命令, 内容 是指示 在哈姆 雷特踏 上英国 
国 土之后 ，立 即将他 除掉。 哈姆 雷特把 命令偷 改为处 死大使 ，然 
后用亡 父的印 封上。 接下是 哈姆雷 特与宫 内官员 说的自 相矛盾 
的疯话 。 在 经过虚 伪的调 解之后 ，举行 了决斗 ，雷 欧提斯 与哈姆 
雷特比 斗轻剑 (雷欧 提斯的 剑已沾 毒)。 击剑过 程中， 王 后误喝 
了为哈 姆雷特 准备的 毒酒。 雷欧 提斯刺 伤哈姆 雷特， 热 战中二 
人 调换了 轻剑， 哈姆雷 特也刺 伤雷欧 提斯。 哈姆 雷特从 雷欧提 
斯 口中得 知阴谋 真象， 方知自 己命绝 在即。 他刺 伤国王 并迫其 
饮毒。 国王 、雷欧 提斯、 哈姆雷 特相继 死去。 这时， 福丁 布拉斯 
率兵 从波兰 返回， 根 据哈姆 雷特的 遗囑， 他成为 丹麦的 合法即 
位人。 主人 公全部 死去， 剩下戈 拉奇奥 一人， 只 有他了 解全部 
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内情。 

莎 士比亚 的悲剧 比法国 古典悲 剧来得 复杂。 这里我 们看到 
若干平 行的情 节链： 哈姆雷 特的父 亲被谋 杀的始 末和王 子的复 
仇 、波 洛尼之 死和雷 欧提斯 的复仇 、奥菲 莉雅的 遭遇、 福 丁布拉 
斯的 活动、 演 员的演 戏和哈 姆雷特 去英的 经过。 

在 这出悲 剧的演 出中， 地点 变换二 十次。 每一 场中, 我们都 
看 到主题 和角色 的迅速 更迭。 表演因 素的比 重较大 （在 台上战 
斗 、死亡 、躲藏 、偷 听; 幽灵 在台上 行走， 而 在法国 原是不 准鬼魂 
在舞 台上出 现的， 伏尔 泰就曾 因在悲 剧中描 绘了鬼 魂而受 挫)。 
我们听 到许多 脱离冲 突主题 的谈话 （哈姆 雷特与 官员的 多次谈 
话， 其 中精神 失常为 对话的 意外巧 妙提供 了细节 印证) 和 时而打 
断 故事的 一些平 凡插曲 （与 情节 毫无关 联的拥 墓人的 谈话) 。主 
题丰富 多彩的 表现、 非情 节因素 的自由 插入、 纯粹的 语言游 
戏 —— 双关语 、箴言 、抒 情独白 、小 调歌曲 、灵 辞妙语 —— 所有这 
一切 ，在 十七、 十八世 纪的法 国人眼 里都是 不合体 统的， 他们为 
莎士 比亚的 “ 缺点” 感 到惊愕 不已。 而在 古典剧 走向没 落的时 
代， 人 们把莎 士比亚 当作集 戏剧风 格之大 成的楷 模来同 古典主 
义相 抗衡。 

除了 上述三 部剧， 我不想 再做其 它剧的 分析了 ，因为 这三部 
剧足以 使我们 了解有 关戏剧 情节分 布发展 的一般 程序以 及某些 
个别的 方法。 十九 世纪的 戏剧形 式有所 不同， 主 要表现 是简化 
情节 分布的 构成和 加强对 情节分 布及对 话的求 实动机 印证。 

现代戏 剧的特 点是替 舍挂术 ( 导演艺 术和舞 台布景 〉 的飞寧 
趋势是 对旧的 表演材 料加以 更新。 十 九世纪 末道具 
ii： 展 r 对现 +实主 义和自 然主义 的热衷 (如 契诃夫 和莎士 比亚戏 
剧 在莫斯 科艺术 剧院的 演出） 、莱茵 加特和 果尔顿 •克莱 格的改 
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革 、迈尔 霍尔德 在俄国 的活动 （以及 在西方 类似的 活动) —— 所 
有这- 切， 都展示 了戏剧 进步的 繁复而 曲折的 历程。 


目前， 自 述和表 情的独 立表演 (如 十九 世纪俄 国最有 名气的 
演员） 已为方 兴未艾 的群集 表演所 取代。 背诵和 面部动 作为滑 
稽表 演和杂 技程序 所取代 。从前 使用平 面的侧 幕道具 ，“呢 子”布 
景充 斥舞台 ，缺乏 景深。 现在则 讲究“ 结构” ，舞台 上使用 了一切 
运 动方式 (迈尔 霍尔德 《 宽宏的 戴绿帽 子的人  >  里的 车轮和 磨机， 
莫斯科 高尔基 艺术剧 院所演 C 利吉斯 特拉特  >里 的转动 舞台) ，等 
等。 

表 演材料 正在发 生重大 变化。 然 而剧本 却仍是 陈旧的 。所 
以 ，导演 们努力 使旧剧 本“适 应”新 需要, 宣 称戏剧 中舞台 因素重 
于文学 因素， 这种 趋势是 十分自 然的。 这 一原则 是现代 舞台危 
机 造成的 后果。 当 新的舞 台表现 原则建 立起来 以后， 必 须有新 
的戏剧 文学来 掌握新 的舞台 材料。 


2 .抒 情体裁 

抒情 体裁包 括短小 的诗歌 作品。 

在 抒情体 裁中， 主 题的发 展是由 诗歌语 言的特 点所决 定的。 
诗是 大幅度 变形的 语言。 这在抑 扬交错 (音节 相等) 的诗 体中尤 
为 突出。 在 那里， 诗由一 定的语 言要素 （重 音音 节和非 重音音 
节) 构成; 词 不仅作 为意义 单位， 而 且还是 具有艺 术价值 的音的 
组 合体。 词 的地位 之提高 ，使 它在进 入音节 韵律的 順序时 ，似乎 
得 到了“ 显影' 

词是按 照特殊 的结构 —— 排偶序 列来安 排的。 这种 结构对 
词义的 影响作 用不亚 于句法 结构。 不 仅存在 句子里 的词， 还存 
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在诗 里的词 ，而诗 的联想 (即由 诗中词 与词的 对比、 由词 在韵律 
序列 —— 也就 是诗行 一 中的 状态所 产生的 联系） 有时 可能盖 
过 句子的 联想。 

诗歌语 言是意 义联想 紧密的 语言。 比起散 文语， 诗 语的逻 
辑分解 是相当 细微和 一律的 (就 是说， 几乎每 个词都 可以独 立)。 

韵律 的排偶 使诗的 语调很 工整。 诗在 语调上 有着自 己轻微 
变化的 音调， 这 种音调 独立于 贯注在 诗格中 的句子 意义。 语调 
不依赖 于意义 而独立 (或叫 自由) 造 成了两 个序列 达成某 种协调 
的 必要。 正如我 们在隐 喻中看 到的， 协调 一般发 生在情 感的平 
面。 诗语 是情绪 高昂的 语言。 在短短 的抒情 诗中， 情感 是无法 
进行更 迭的。 情感色 彩在整 篇诗中 始终如 一， 并 决定着 诗的艺 
术 功能。 

正是出 于这个 原因， 我 们在抒 情作品 里看到 的是完 全特殊 
的主题 构成和 特殊的 结构。 

在抒情 诗里， 情节性 的细节 不多。 常 见的是 展现成 为情感 
序列 的静态 细节。 假如诗 里谈到 主人公 的某种 活动、 行为 、事 
件， 那么这 些活动 的细节 绝不会 陷于因 果一时 间的联 系中, 也不 
带 有情节 高潮， 因而 也就没 有情节 结局。 抒情诗 里的活 动和事 
件如同 自然界 的现象 ，不 构成 情节性 情境。 举 一首诗 为例， 

昨日 我打开 牢笼， 


里 面锁着 轻柔的 四徒， 
我向 丛林放 生了这 歌手, 
我为 她把自 由 恢复。 

她 飞走了 ，她消 遁了， 
消遁 在茫茫 的蓝色 坦途, 
她 欢舞着 ，她高 唱着， 
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似 乎为我 不停地 祝福。 

在这里 ，我 们看到 的至多 是现象 的顺时 流动， 而这流 动便构 
成事件 陈述的 基础。 此诗的 魅力不 在事情 的因果 联系， 而全在 
词汇 材料的 运用， 在精 微的表 达力。 它在 词汇修 辞上进 行了独 
到 的处理 (牢 笼指 鸟笼， 歌手 指小鸟 5  “ 消遁在 …… 坦途 ”）。 静止 
的主 题在波 折起伏 的表达 中获得 动态， 原 因就在 于表达 手段使 
基本 主题的 情感因 素得到 不断的 发捆。 诗 的上半 部中， 头二行 
是对 主题的 昭示， 第三、 四行 是对该 主题的 重复， 但每一 次重复 
都引 来新的 联想; 诗 的下半 部同样 是表达 自身的 递増。 

抒情 辞哇 典型特 征就是 这样： 静 止的丰 f 在多 样的 变化中 
不断 获得愈 in 新颖的 联想，  ― 

主题 发展的 依据不 是基本 细节的 更迭， 而是 在基本 细节上 
穿 行辅助 细节， 以及为 同一基 本主题 挑选那 些辅助 细节。 

从这 个意义 上看， 主题的 抒情展 现近乎 理论判 断的辩 证法， 
所不 同的是 ，在判 断里， 新细节 的引入 具有逻 辑上的 根据， 其任 
务 在于丰 富认识 (即对 那些尚 存疑问 、有待 于用逻 辑概念 彻底论 
证的联 系加以 确定〉 ，而 在抒情 诗里， 细节 的引入 则以对 主题进 
行情感 展现为 根据。 

带 有典型 意义的 是由三 部分构 成的抒 情诗， 其中第 一部分 
讲 主题， 第二部 分或以 辅助细 节发展 主題， 或以 对照来 进行衬 
托， 第 三部分 则以箴 言或比 喻的方 式提出 情感性 的结语 《(“po- 
inte”：)。 以序 萃呼孝 的悲歌 为例， 

我\ 由了  ：我不 再浪费 
—丝 的时光 和多余 的诗行 》 

为那 祝福的 话语， 

为那 温柔的 目光， 
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我曾 熬过多 少黑夜 茫茫。 

希 望已经 展翅， 

忧 愁不再 彷徨， 

爱情 也挥手 告别： 

有 如哈气 ，消隐 在明净 的窗。 

头五 行用否 定来发 展主题 （ “ 我不再 浪费” —— 与过 去的断 
绝)， 以下 三行是 肯定, 最后一 行以比 喻的形 式作出 结语。 这种 
三 部构成 —— 第一部 分和第 二部分 的对照 (转 折连 词“但 是”) 和 
以比 喻为形 式的箴 言结语 —— 在 普希金 的诗中 表现得 尤为明 

显： 

n.A.o 

也许 ，我 即将不 
不再被 和平地 放逐， 

不 再叹息 过去的 幸福， 

也 不再面 对田园 的诗神 
作恬静 无忧的 匍匍。 

但 在遥远 的异乡 陌土， 

我将怀 着永恒 的思考 
在 特里高 尔斯克 漫步， 

在草原 ，在 山岗 ，在 河谷， 

在家乡 的花园 ，傍 着浓荫 的椴树 《 

待到那 晴朗的 一天， 

孑 氕 的幽灵 ，愁情 满腹， 

走出 墓穴的 深处， 

把深 情的目 光投向 亲人， 
t 向那 亲爱的 故土。 
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比 喻常为 箴言所 代替， 后者似 乎能从 具体的 抒情主 题中发 

掘出 普遍的 意义。 以无产 阶级诗 人波列 塔耶夫 的诗为 例《 

*  •  •  •  • 

惨淡的 天空， 

血染的 战旗在 飘扬， 

铮铮的 誓言， 

伴 着道道 斜射的 寒光。 

整齐的 步伐， 团结的 队伍； 

苍白 的面孔 ，如虹 的气象 》 

看那蓝 天深处 

钢铁的 雄鹰在 轰响。  - 

不 是庆典 ，不是 欢呼， 

不 是吓退 死神的 欢狂， 

是那 清醒的 意识在 胸中， 

是不可 推卸的 伟大职 责担在 肩上。 

在 这里， 最 后诗节 中的细 节承担 着抒情 结语的 功能， 揭示了 
这 一示威 游行的 意义。 

用抒情 来发展 主题的 技巧， 从上 述几例 可窥其 一斑。 细节 
的连贯 或是通 过罗列 (最 后一 例)， 或是通 过基本 主题在 一系列 
暗喻 中产生 的变化 (第 一首诗 《 小鸟 > ) ， 或 是通过 细节间 的 对照； 
诗 歌通常 用性质 上不同 于前面 细节链 的 一个新 细节来 进行闭 
合。 

由 此便产 生了抒 情发展 的三项 任务： 1) 主题的 引入， 2) 主 
题 的发展 ，3) 诗的 闭合。 

参考抒 情发展 中的情 感表现 意义， 我 们可以 指出主 题引入 
的基本 程序: 主 题通常 存在于 一系列 If 耳巧 秀呼暗 喻之中 （ 导致 
明喻因 素的延 缓的暗 喻）。 如 第一首 的蛤‘ 就是相 互联系 
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的:“ 牢笼” 、“ 囚徒” 、“ 自由” 形 成完整 的隐喻 序列。 诗的 直义是 
谈小鸟 的放生 ，隐 义是 讲监狱 囚犯的 解放。 

以抒 情发展 的情感 因素为 基础的 另外一 种程序 ，是主 、客体 
的故 意混淆 。诗 人象谈 自 己的内 心感受 那样来 谈外界 的现象 ，把 
自己 的内心 印象与 外界形 象混为 一体。 由 此就产 生了： 抒情中 
常把 自然界 拟人化 、给无 生命的 现象賦 予生命 、感情 和理智 。请 
看亨 的诗： 

’ • ’i 穹已 经发白 …… 

飘来 了淘气 的微风 …… 

黎明 前大自 然的梦 
警觉而 轻盈。 

展哦驱 赶黑暗 
连同 它最后 的朦胧 —— 

惊醒的 夜睁开 双眼， 

向 着太阳 绽开了 笑容。 

与此 相反的 是客观 抒情。 客观 抒情的 主题靠 详细播 绘具体 
印象来 表现， 其中主 要是视 觉印象 (典 型地用 于大自 然 播写) 。上 
面 引过的 波列塔 耶夫的 诗便是 如此。 

抒 情发展 的全部 程序可 归结为 对主题 独特的 疗符巧 ，作。 
已知 的事物 似乎作 为未知 事物被 谈论。 抒情 反常化 ikkki1 
化 不同， 它 作为对 话语一 般语调 的背离 现象， 已具 有其习 常性和 
规则性 ，故一 般不被 察觉。 

在这 种反常 化的作 用下， 任何 一个主 题都可 成为抒 情诗的 
主题。 不过， 主题 的选择 在这里 取决于 传统和 流派。 抒 情诗中 
最 有生命 力的是 大自然 主题。 在十九 世纪末 和二十 世纪初 ，大 
自然 主题被 城市生 活主题 代替。 抒 情诗的 典型主 题是亲 密的、 
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“家 庭的” 主题， 再有 就是变 幻无穷 的爱情 主题。 

主题 会死亡 ，更新 ，斗争 ，有 时还 会复活 ，如此 等等。 在抒情 
主 题的选 择上， 没 有共同 的标准 可循。 

第二 个问题 是细节 的联系 。这里 可以指 出相当 丰富的 程序。 

细节 联系的 最简单 形式是 在一个 语法句 中的语 法联结 。比 
如： 

昙 花思绪 

当寂 静悄悄 爬上了 山岗， 

当穹 窿轻轻 挂起了 月亮， 

当 淡白的 光映照 沉默的 温床， 

映照 朦胧的 岩石和 蔚蓝的 山冈， 

更有黑 色的桅 杆静立 船上， 

我不 禁愧叹 ，叹 那心中 的世界 

不象这 般静谧 ，不 象这般 圣洁，  ( 

不象这 安祥的 宇宙裹 着银色 的光。  ' 

类似的 例子， 还有 莱蒙托 夫的“ 当枯黄 的田野 起微波 …… *, 
普 希金的 “当喧 闹的时 日在死 者的心 中消亡 …… ”， 等等。 在这 
种语 法圆周 句中, 从属句 一般用 来帮助 抒情主 趨的细 节展开 ，而 
主 句则包 含着闭 合细节 本身。 

细节 在抒情 联系上 的典型 方式是 排偶。 排偶 又分为 若干类 
型。 

1), 琴 呼”。 主 题排偶 的具体 表现是 明喻。 明喻 可以贯 
穿 全诗。 kira： 

天上 的浮云 ，永 远的漂 泊者。 

请编 作珍珠 的行列 ，越过 蓝色的 天河， 

飞翔吧 ，被 放逐 的人儿 ，就 象我， 

•  •  • 
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从可 爱的北 方飞往 南国。 

往下 ，莱 蒙托夫 在连贯 细节时 ，便 总以“ 浮云” —— “我 ”的排 
偶为 参据。 

不过, 明喻也 常常只 与一个 细节有 联系， 而不涉 及其它 ，就 
是说， 它作为 “连续 ”细节 来使用 (在功 能上近 ¥ 暗喻。 请 看莱蒙 
托夫 的“在 荒凉的 北方” …… “ 她的衣 裳^譽 或者 作为诗 
的 闭合来 使用。 比如： 

我的 诗句啊 1 你目 睹着我 
为这世 界哀怜 1 
请你 在决胜 的关头 降生吧 

伴着 灵魂的 闪电！ 

请你 对准人 的心灵 撞击吧 

f 碟 f 。 

(涅 克拉 索夫〉 

在 上述后 一种情 况中， 这种明 喻或者 以引入 抒情主 题赖以 
比较的 新细节 来补充 细节链 (见 上面引 过的雅 兹柯夫 诗)， 或提 
出对 全诗的 解释。 象莱蒙 托夫的 ( 诗人 》 ，它描 写了 匕首， 可在第 
二部 分里， 匕首的 形象转 而解释 为诗人 的象征 （反 向的明 喻）： 
“在我 们刚强 的时代 ，你便 是这样 ，诗 人” …… 类似 的例子 还有普 
希金的 诗《 回声  >( 结尾描 写回声 :“你 即如此 ，诗人 ”)。 

在 比较中 一般引 入两个 不同的 细节来 对照， 而排偶 则可涉 
及相同 的细节 ，请看 下面对 比形式 的运用 | 

面对 无休的 谩骂， 

他 却捕捉 着亨參 —— 

不乞求 甜甜的 赞颂， 

kkkkkkkh. 
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崇高 的使命 他负在 肩头， 

迎接 个词， 

有千 万支敌 对的枪 》 

乎? 人， 人， 

刺刀 的 颈项。 

铺天盖 地涌来 对他的 诅咒， 

荒野漫 漫横陈 着他的 尸首； 

方晓得 ：他给 世界做 了这多 善行， 

怀着恨 —— 他把 人们带 入爱的 温乡。 

•  •  •  • 

(涅 克拉 索夫〉 

在对 比的原 则之下 ，诗歌 可以用 反衬来 闭合： “ 我忧伤 …… 
因 为你欢 乐”。 

若无 这般地 忧伤， 

倒 显得不 可思量 …… 

2) ，宇 -f。 细节连 贯为结 构形式 相似的 句子。 在下例 
中， 可以看 W 主 排偶 (对 比) 与句法 排偶的 结合： 

安 宁的生 活是晴 朗美好 的天， 

动荡 的生活 是春日 年轻的 梦幻。 

那里 有 阳 光的积 热和橄 揽树的 荫凉， 

这里 —— 是雷雨 、眼 泪和 闪电' …… 

哦 ，请 给我春 日梦幻 的全部 光彩， 

请给 我泪水 的苦涩 和甘甜 4 
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(费 特》 


应当 指出， 抒情 诗中的 排偶一 般是不 完全的 排偶。 比如在 
: 面这首 诗里， 结构就 只具有 局部的 相似。 相似 中的不 似产生 
•前 进的 运动。 到 了诗的 末尾， 排偶链 就已完 全被打 破了。 

请比 较莱蒙 托夫的 《 巴勒 斯坦的 树枝: N 其中 使用了 相同的 
! 问结 构：“ 可是在 那清清 的约旦 河畔？ ”， “可是 那夜风 …… ？”， 
是 那静静 的祈祷 …… ？” 等等。 

3  这种排 偶的典 型形式 是暗喻 ，每 个圆 周句都 

u 相同序 i 语 i 开 '始 \ 例如： 

$寸+， 一见你 坐在那 里忙， 

见 i 秀美 的分发 、红润 的 脸庞， 

我就不 禁被你 吸去， 

象 蜜蜂恋 着花的 芬芳？ 

^7 1]"  +， 我总 难寻觅 

美#  A 辞 句来打 动你的 心房？ 

$寸+， 我 把简单 的小事 
衷 肠向你 倾诉？ 

有 一把锋 利的锥 
lijii 刺着 我的胸 H? 

令寸令， 我呼吸 艰难， 
ii# 物卡在 喉腔？ 

(费 特） 

词汇的 排偶有 时能做 出巧夺 天工的 组合。 例如， 琴 f 的另 
一首 诗就完 全是以 排偶建 构的：  *  * 

向晚的 天空起 风暴， 

愤怒的 大海在 呼啸。 

海上 的风暴 —— 就是 思考， 
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是痛苦 无尽的 思考。 

海上 的风暴 一 就是 思考， 

是狂 澜万丈 的思考 …… 

乌云追 着乌云 . 

愤怒 的大海 在呼啸 . 

词汇 反复的 分类可 以和语 音反复 的分类 相同。 这里 只指出 
抒情 诗中两 种典型 的程序 :叠韵 (“叠 句”) 和 环韵。 

叠韵 是指每 个诗节 都以同 样的词 来闭合 （例如 《 睡吧 ，睡 
吧》) 。如： 

无声的 星夜。 

闪烁的 明月。 

芳唇多 么甜蜜 
在这 无声的 星夜。 

啊 ，朋友 ，在 夜色的 明纱里 
我那愁 思怎样 排解。 

你象 爱情一 样明亮 
在这 无声的 星夜。 

啊 ，朋友 ，我 爱繁星 — — 

却仍愁 肠百结 …… 

是你比 那繁星 更迷人 
在这 无声的 星夜。 

(费 特） 

环韵指 诗尾对 诗首的 句式进 行重复 。例 如： 

嘉帆位 立 面， 

苍天裹 着春的 安宁， 
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浪 花象露 珠样的 晶莹， 

海雾似 珍珠般 的轻盈 。 

在有如 凝固的 空气中 
桅杆 上半降 的旗帜 
发出喃 喃的低 语声。 

岸边 倾斜的 驳船上 
满仓的 海蟹黄 橙橙。 

岸上飘 来紫罗 兰的香 …… 

水面浮 着催人 睡的静 …… 

f  ft 

二二 明？ 

(尼 •阿谢 耶夫〉 

又如普 希金的 《 美人， 不要 在我面 前歌唱 *， 其中第 一节在 
诗 尾得到 完整的 再现。  - 

环 韵是诗 歌进行 闭合的 手段之 一。 当 诗尾向 开头的 细节回 
复时， 那一细 节早已 在诗内 得到了 发展。 因此 ，开 头细节 的意蕴 
在 诗尾能 够获得 诗本身 所賦予 的丰富 联想， 词的 回复形 式表达 
着新的 内涵。 

另外， 环 韵也可 出现在 诗歌的 中间， 比如， 每 一诗节 就可以 
有一 环韵。 考^宇 巧《 歌手 诗就属 这类： 

你奇； i, •在 丛林 的夜晚 
爱情 的歌手 唱着自 己的 忧愁？ 

当 田野在 晨曦中 止住了 歌喉， 

质 朴的芦 笛那声 声哀婉 
你可 听见？ 

同样 ，第二 节里重 复的是 “ 你可看 见”， 第三 节里重 复的是 
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** 你 可叹息 过”。 

4)  f f f ,。 用类似 的诗节 形式连 贯细节 是另一 种重要 
的 方法。 尖‘蠢^ 歌由若 干四行 诗节、 六 行诗节 或其它 诗节形 
式来 组成。 韵 律和分 节的惯 力比较 明显。 在精巧 工整的 诗节里 
尤其 突出， 例如： 

夤夜里 我们踏 着唯一 的小路 

.  走在 林间。 

翘 首西望 神秘 的星光 顫抖着 
渐渐 昏暗。 

禁不 住要说 句告别 的话， 

却不知 对谁； 

冷却 的心似 要开怀 倾诉， 

能倾诉 什么？ 

坚琴哟 ，我那 柔曼的 坚琴， 

你要熬 过风雨 1 

不论阳 光明媚 ，还 是月光 如水， 

你 要自管 安睡。 

思绪千 鑠不住 飘游， 

苦水万 滴心中 积留， 

但钻石 般的星 斗终会 燃起， 

只 要耐心 等候。 

(费 特） 

5) 學$  — 。 细 节常常 在一系 列语调 雷同的 句子中 发展， 
比 如使用 ^样' 的' 感叹语 调或一 样的疑 问语调 。诗歌 闭合时 ，则通 
常在语 调上发 生变化 。拿 费特 的 一首诗 来说， 其中 主题发 展的背 
景是 语调的 雷同， 而诗 的闭合 则伴随 语调的 转换， 同时引 入比较 

184 


的细节 (反向 型的比 较)： 

哦， 第一株 铃兰！ 你 从雪地 
乞 求阳光 的哺育 …… 

你 那处女 的怡情 
馨香 缭绕醉 人心脾 1 
春的第 一抹霞 光煞是 明艳！ 

点 点滴滴 涂着多 少梦幻 1 
这 春天火 热的赐 物啊， 

你如 此风仪 妙曼！ 

啊听 ，少女 的第一 声嗟叹 - 

几 多怅惘 ，几 多茫然 i 
这 羞涩的 叹息夹 着浓香 
散在 生命的 春天。 

语调的 对应系 统和词 汇的重 复系统 一样， 可以千 变万化 。如 
果语调 的构成 对诗歌 的艺术 构成发 生决定 作用， 那么我 们就看 
到了被 _  • 埃亨巴 乌姆称 之为“ 诗的旋 律”的 现象。 

需 要说明 的是， 上述 所列各 种排偶 形式都 不能完 全穷尽 。在 
排偶 的背景 上应该 有主题 的运动 ，就 是说， 两 个排偶 的细节 ，在 
局部 雷同的 同时， 在其它 部分还 应有某 种不同 之处， 以便 能向下 
一 个细节 过渡。 

至于诗 歌的结 尾程序 ，这在 上面多 少巳经 渉及。 总的 来讲, 
抒情 诗的结 尾原则 可归结 为对主 题发展 惯性的 破坏。 如 果说细 
节 由此向 彼的过 渡发展 ，是沿 某种既 定的方 向的话 ，那 么， 闭合 
的细 节通常 就是破 坏这个 既定的 规则， 似 乎有意 偏向别 的轨道 
(参 考上面 引的最 后一行 诗)。 闭合细 节最重 要的素 质是， 与中 
间 的细节 相比， 它 具有脱 颖而出 的新意 。 
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不过， 有些 诗没有 明确的 结尾。 考虑 到人们 对诗歌 结尾的 
心理 习惯， 我们 姑且给 最后一 个细节 赋予结 尾细节 的意义 ，但 
不把 它同其 它细节 比较， 而是在 整体上 和全诗 相对。 例如 f 
,的《 险峰  >  一诗：  _ 

*  你腾云 驾雾， 甩下了 群山， 

哪 管那森 林蔽日 遮天， 


死 亡的阴 影曳在 身后， 

举足踣 向天的 深渊。 

巍巍 斑岩裹 着雪的 素装， 

悄悄 收起了 给你的 挽联， 

因 为你的 命运是 ：在世 界之涯 
不 能下去 ，只 能 高攀。 

无力 的叹息 动摇不 了你， 

尘世 的烦恼 不能使 你心烦 J 
低首望 ，你 的脚下 是紫烟 袅袅， 

浮云 片片。 

如果 为这首 诗再附 上一个 诗节， 那么， 其中的 第三个 四行诗 
节在语 调和地 位上就 与第二 个四行 诗节平 齐了。 但实际 上它现 
在位于 末尾， 这就促 使我们 用完全 特殊的 语调和 加重的 语气去 
朗 读它。 最后 的细节 只因其 在末尾 ，才获 得较高 的地位 ，而 我们 
也总是 想从它 身上找 出某种 言犹未 尽的深 旨来。 我们这 种附着 
于一 定的抒 情联系 的 习惯， 对 诗人倒 不啻为 良机, 他可以 通过破 
坏寻 常联系 的办法 来制造 意义之 印象。 有 了这个 印象， 
就能 把游散 的建构 因素揉 A 二 i。 所 谓的“ 暗示抒 情诗” 用的就 
是这 个道理 ，它 从不直 陈胸臆 ，只 是催人 遐想。 这 类抒情 诗的众 
多例子 可在现 代诗人 诸如安 • 阿赫玛 托娃或 奥 • 曼德尔 斯坦姆 


的笔下 看到。 

需 要指出 的是， 有 一类诗 本来就 不打算 闭合， 它要 以结尾 
的空缺 来给人 以抒情 残片的 印象， 而这 种言不 尽意正 是艺术 
构思的 目的。 十九 世纪上 半叶， 这类诗 歌残片 之多， 实 在不胜 
枚举。 

但 有一点 要注意 ，就 是诗歌 的“残 片性” 一般 不是通 过破坏 
结尾， 而 是通过 破坏开 头来实 现的。 

在不同 的时代 ，抒 情作 品分为 不同的 体裁。 十 九世纪 ，抒情 
诗表现 出与其 它艺术 相同的 特点: 体裁发 生混合 ，先 前的 严格界 
限 消失。 不过， 尽管这 些体裁 不再有 其纯正 的形态 ，但它 们作为 
体裁 来讲终 归是存 在的。 

高雅 的抒情 诗从前 被笼统 称为“ 颂诗” 。到 十九世 纪初, 只剩 
下了一 种颂诗 一 > 庄严 的颂诗 ，即 关于重 大主题 （如 政治 事件、 
某 种抽象 的哲学 或道德 论题） 的抒 情诗。 这种诗 是对雄 辩语的 
模仿。 罗蒙 诺索夫 、彼 得罗夫 及其同 时代人 就写过 纯粹的 烦诗。 
应 当承认 ，颂 诗在十 八世纪 末就巳 开始发 生演变 9 比如， 杰尔査 
文曾 在颂诗 的传统 形式中 （四 韵抑 扬格的 颂诗诗 行和按 二定方 
式组成 韵_ 的十行 诗节) ，采 用了 格调较 低的主 題和词 汇。； 

颂诗 ，作 为雄辩 性的抒 情诗, 它特别 注重修 辞程序 (辞 格和 
_句 格”) 的使用 和细节 的辩证 发展。 颂诗 的容貴 一般要 超过普 
通抒 情诗的 容量。 

在 当令的 时代， 接近于 颂诗的 有马雅 可夫斯 基赞颂 革命的 
诗、 勃洛克 的“西 叙亚” 诗和 其他诗 人有关 国民题 材的一 些诗。 

在 十八世 纪末， 与颂诗 争雄的 是竿^ 感 伤诗侧 重刻画 
内心 的情感 (较 典型 的是感 伤情诗 ，其 icii 染 哀伤、 痛 苦和郁 
闷的 感伤诗 :后者 形成感 伤诗的 哀伤意 象)。 


后来， 与颂诗 截然对 立的感 伤诗也 衰落了 ，从 中又衍 生出十 
九世 纪中叶 的浪漫 抒情诗 ，其 代表有 费特、 波 隆斯基 、阿 • 托尔 
斯 泰及其 他众多 诗人的 作品。 

在十 八世纪 ，与颂 诗和感 伤诗这 些大型 体裁相 对的， 是以短 
诗 及其各 种变体 (题诗 、献给 女子的 诗等) 为 代表的 小型诗 体裁。 

在古代 文学中 ，凡 小型诗 都叫做 短诗。 十八世 纪末， 短诗的 
概念 缩小了 ，它 仅指那 些带滑 稽主题 的小诗 （少则 两行, 最多八 
行)。 短诗曾 分为童 话短诗 (笑 话诗) 和讽剌 短诗, 后者用 来对某 
些人或 事进行 嘲讽。 讽剌短 诗流传 至今， 发展为 杂志上 常见的 
针砭 时弊的 短诗。  ： 

短诗 通常由 叙述性 前提和 出人意 料的俏 皮结谙 (pointe) 两 
部分 组成; 它通 过俏皮 话对前 提的引 伸而得 出相反 的滑稽 结论。 
短 诗盛行 于十八 世纪和 十九世 纪初, 后 来便迅 速衰落 1T。 

在纯 抒情诗 之外， 还有一 种容量 不大、 带有情 节题材 的诗， 
它 一般叙 述那些 具有因 果一时 间联系 和闭合 结局的 事件。 

有 情节诗 B 前统 称为 “&拉达诗”(68；1皿88>。不应忘记!， 
这- ■术语 的含义 曾因时 代及民 族的差 异而发 生童大 变化。 ， 在十 
八世 纪前的 法国， 巴拉 达一词 甩来表 示一种 特殊的 待节, 而不表 
示 特殊的 主邂； 十九 世纪初 ，对 苏格兰 巴拉达  < -种 民歌〉 的模 
仿成为 时耀的 文学， 不久， 巴 拉达一 词就弁 始用来 表示那 些对民 
间口 头文学 中的传 说与神 话进行 加工的 诗歌了 。后来 ，这 种诗对 
民 间文学 的模仿 味道已 不被人 们感觉 一 人们 开始把 - 切神妙 
奇 异的诗 歌故事 称为巴 拉达， 最后， 其虚幻 因桊也 渐消失 ，于是 
E 拉 达便最 终成了 有情节 诗歌的 名称。 

在现代 诗人中 ，尼 •吉洪 诺夫# 写过 E 拉达 诗。 

除 巴拉达 诗外， 寓 言诗也 拜有情 节诗。 寓言 诗的前 身是以 
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实例 (笑 话或 童话) 揭示 普遍道 理的寓 言诗。 寓言 诗作为 一种诗 
歌 形式， 是 受拉封 丹诗歌 活动的 影响， 在 十七世 纪的欧 洲兴起 
的。 寓 言诗以 情节为 基础， 用含有 寓意的 叙述来 引出一 般的结 
论 —— 寓 言中的 教喻。 今天, 如果不 把讽刺 性寓言 (如十 九世纪 
法国的 拉沙姆 博迪和 我国的 杰米扬 • 别德 内依) 算在 内的话 ，那 
么可 以说寓 言已经 消亡了 ，它只 是在小 学教育 中苟维 其传统 ，因 
为背诵 克雷洛 夫寓言 是小学 必不可 少的教 学任务 之一。 

上 面讲的 是短小 的抒情 体裁， 另外还 有介于 抒情诗 和长诗 
之 间的中 篇抒情 体裁， 比 如十九 世纪初 的讽剌 、寄语 等等。 这类 
体 裁在今 天已无 市场， 对它们 的研究 完全是 文学史 的任务 。我 
只 想指出 一点， 那就 是现代 诗歌大 有对这 类中篇 诗体加 以翻新 
之势。 现 代的长 诗在篇 幅上一 般还不 超过十 八世纪 的寄语 或讽 
刺》 


3 .叙 述体裁 

a) 散文 叙述。 叙述 性散文 作品 分 为两个 范畴： 较小形 

•  •  •  • 

式 - 竽亨小 说(110  06；1加，俄文术语是03(：<：1£33)，较大形式 - 

尖水形 式之间 没有固 定不移 的规定 界限。 中 等形式 
在俄 文中常 用术语 n.QB.ec.Tb. ①来 表示。 

篇 幅的大 小是对 叙述作 六各类 的基本 标志， 此 标志乍 
看 似无足 轻重， 其实 不然。 只有根 据作品 的容量 ，作 者才 能决定 
如何 支配情 节材料 ，如何 建构情 节分布 以及如 何引入 主题。 
在短篇 小说里 ，情节 一般比 较简单 ，情 节线索 也较单 一（ 情 


① noBecrt 即“中 篇小说 》• 


189 


节 建构上 的单纯 并不妨 碍具体 情境的 复杂) ，情境 更迭的 链条比 
较 简短， 或确切 地说， 只 有一次 更迭。 

短篇小 说与戏 剧不同 ，它 不是 专门靠 对话, 而 是主要 靠叙述 
来展 开的。 由 于不具 备直观 (舞 台的) 因素， 它必 须以叙 述来引 
入 情境、 性格 描写和 活动等 方面的 细节。 短篇小 说不必 去组织 
详尽 的对话 (它 可用传 达谈话 主题的 方式来 代替对 话)。 这样一 
来， 它 的情节 发展比 之于戏 剧就具 有更多 的叙述 自由。 但这种 
自由 也有其 消极的 一面。 戏 剧的发 展是靠 出场和 对话。 舞台为 
细节 的连结 提供了 方便。 而在 短篇小 说中， 就没 有舞台 的整体 
来为细 节连结 作细节 印证， 只能 靠事先 的准备 来保障 这种连 
结。 这 有两种 情况： 一种是 用连贯 的叙述 使每一 新细节 都能在 
前 面的细 节中获 得根据 ，另 一种是 用片断 的叙述 (这 时短 篇小说 
分为章 或节) 打断 连贯的 叙述， 就象 戏剧里 场和幕 的更迭 一样。 

既然 短篇小 说不是 以对话 、而是 以叙述 为基础 ，那 么， 

的因 素在短 篇小说 里就起 着特别 重大的 作用。  *  I 

这表 现在短 篇小说 里常有 讲述人 出场， 小说 本身依 靠他而 
联为 一体。 讲 述人的 出场伴 随有另 外两个 现象： 其一是 讲述人 
的框架 细节的 引入, 其二是 对讲述 手段的 语言加 工和结 构加工 • 

框 架细节 一般用 来描写 作者在 倾听小 说故事 时所处 的环境 
(“ 医生 给同伴 们讲的 故事” 、“手 稿的发 现”等 等)， 有时它 是为讲 
述制 造借口 敢细节 (在讲 述的环 境里发 生某事 ，它 引起一 个角色 
对某件 类似事 件的回 忆等等 h 对讲 述手段 的加工 ，表现 为对讲 
述人语 言特点 (词汇 的和句 法的) 的 刻画和 对细节 引入所 必需的 
细节印 证系统 的安雜 (该 系统由 讲述人 的心理 因素构 成〉， 等等。 
讲 述的程 序在戏 剧里也 存在， 个别 主人公 的道白 有时带 有浓厚 
的修辞 色彩。 如 在旧式 喜剧里 ，正面 人物- •般讲 标准语 ，反 面和 
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滑 稽人物 常常讲 土语。 

但是， 大部分 短篇小 说是以 抽象叙 述的手 法写成 ，既 没有讲 
述人， 也没有 对讲述 方法的 加工。 

除了有 情节的 短篇小 说外， 还有 无情节 的短篇 小说。 在后 
者 ，细 节之间 没有因 果一时 间上的 联系。 这种 小说的 特点是 ，即 
便 把它拆 成若干 部分并 把各部 分颠倒 位置， 其总 进程也 不致受 
到 歪曲。 契诃夫 的《 意见簿 》就 是典型 的无情 节短篇 小说， 小说 
中 的铁路 意见簿 上有许 多毫无 关联的 记录， 这些 记录并 无细节 
印证， 因而 可以随 便更换 位置。 无 情节短 篇小说 有着各 式各样 
的细 节连结 系统。 短篇 小说作 为一种 体裁， 它的 基本特 征是干 
脆的 ff。 短篇 小说未 必非有 为固定 情境而 配备的 情节， 同样， 
也未 得通过 非固定 情境链 来发展 。有时 ，对一 种情境 的描写 
就 足以充 实短篇 小说的 主题。 在 有情节 短篇小 说中， 可 以用结 
局当作 结尾。 不过， 叙述可 以不在 结局的 细节上 停留而 继续发 
展。 这时 ，除 了结局 ，我 们还应 有某种 结尾。  . 

一 般来讲 ，如果 情节较 简短， 那么 从情境 本身中 ，就 很难酝 
酿和发 展出彻 底解决 问题的 途径。 在 这种情 况下， 结局 采用的 
办 法是引 入一些 与情节 发展无 必然联 系的新 人物和 新细节 （意 
外的或 偁然的 结局。 在戏剧 中也常 有类似 情形： 结局不 受剧情 
发展的 制约。 以莫 里哀的 < 悭吝人 》 为例， 其中认 亲的结 局在上 
文中 毫无准 备)。 

这种 结尾细 节的新 颖正是 短篇小 说结尾 的主要 程序。 它的 
—般体 现是， 引入在 性质上 不同于 小说情 节中细 节的一 些新细 
节。 比如， 短 篇小说 的结尾 可以是 解释事 件含义 的道德 嫌言或 
其 它类似 的东西 (这 是一种 被削弱 的回应 结局的 形式) i 结尾的 
箴言 含义可 以是模 糊的。 比如， 我 们可以 用无动 于衷的 大自然 


191 


的细节 把结尾 (箴 言) 换作 对自然 的描写 :“天 上闪着 星星” 或“严 
寒加 剧了”  (这 是以冻 僵的孩 子为题 材的圣 诞节故 事所惯 用的结 
尾)。 

在 文学传 统的作 用下， 短篇小 说结尾 的新细 节总使 我们感 
受到 某种意 味深长 的含义 和潜在 而宏大 的情感 内容。 比如 ，果 
戈里在 《 两个伊 凡吵架 的故事 >的 结尾处 写道： “先 生们, 这世界 
可真 无聊” ，这句 话虽然 终止了 叙述， 但却 没有引 向任何 结局。 

在马克 • 吐温的 一些小 说里， 主人公 完全被 置于走 投无路 
的 境地。 作 为结尾 ，马克 •吐温 有意使 文学结 构裸露 ，对 读者坦 
白 地说， 他实 在想不 出任何 解决的 办法。 这个 新细节 （ “作者 
的”) 打断了 叙述， 因 而成为 彻底的 结尾。 

再如， 契诃夫 的一篇 短篇小 说也是 用辅助 细节来 闭合的 。小 
说描写 了各省 官员就 乡村学 校瘟疫 流行一 事所进 行的毫 无条理 
的、 徒 劳无益 的公函 往来。 契 诃夫揭 露了这 类“函 件”、 “报 告”和 
官样 文章的 徒劳与 荒唐， 而在 小说结 尾时, 他描写 了一个 资财万 
贯 的造纸 厂老板 的婚礼 场面。 这 一新的 细节， 使 小说对 官府中 
毫 无节制 的“纸 张消耗 ”的叙 述大为 生色。 

不难 看出, 上面的 例子与 回应结 局何其 相似。 这 是因为 ，对 
小 说所有 钥入细 节賦予 崭新的 含义和 解释， 正是 回应结 局的特 
点 9  ■ 

短篇 小说和 所有其 它体裁 一样， 其要素 是叙述 (动态 细节系 
统) 和描写 (靜态 细节系 统)。 在 这两个 细节序 列之间 ，通 常存在 
-定 的平行 关系。 静态 细节常 常充当 情节细 节的独 特象征 ，其 
方 式或是 对情节 发展给 以细节 印证， 或是 在情节 和描写 的具体 
细节 之间建 立对应 的关系 （例如 ，一 定的行 为只在 一定的 环境中 
发生， 这个环 境就是 这个行 为的特 征)。 因此， 通 过关系 对应的 
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途径， 静态细 节有时 可以在 短篇小 说中占 有心理 的优势 。这一 
点常常 反映在 : 短篇小 说的名 称包含 着对静 态细节 的暗示 (如契 
诃夫的 《草原 》 、莫泊 桑的 《 公鸡叫 了》。 又 如奥斯 特洛夫 斯基的 
« 大雷雨 》和《 森林 》)。 

短篇 小说在 结构上 常常借 用戏剧 程序， 因此， 有时很 象带有 
缩减的 对话并 辅以写 景的戏 剧转述 。不 过, 短篇小 说一般 在情节 
上 要比戏 剧来得 简单， 后 者往往 要求有 若干情 节线索 的交叉 。在 
这 方面饶 有趣味 的是， 当 把短篇 小说改 编为戏 剧时， 常常 是在一 
个剧中 揉合两 个短篇 小说的 情节， 并把两 个情节 中的主 要角色 
合二 为一。 

在不同 的时代 (甚 至在相 隔甚远 的 时代) 都有 把短篇 小说汇 
成短篇 系列的 趋向。 此类 作品有 《卡 里来与 笛木乃 >、< 一千 零一 
夜 十日谈  >  等等。 

这 些系列 性作品 与没有 细节印 证的普 通短篇 小说集 不同， 
它 们的编 排具有 统一的 原则， 叙述 中常引 入一些 承上启 下的细 
节。 

. 比如〆 卡里来 与笛木 乃》 一书， 叙述贤 人巴依 达巴和 皇帝达 
普 莎利姆 之间有 关道德 问题的 谈话。 其中 各短篇 故事都 是作为 
不同的 道德范 例而引 入的。 故事中 的主人 公都有 自己的 长篇大 
论 ，各自 讲述了 不同的 故事。 一个新 故事的 引入通 常是这 样时： 
“贤 人说： ‘谁要 是和顽 固不化 的敌人 为友, 谁就遭 到乌鸦 使猫头 
鹰所遭 受的命 运。’ 皇 帝问： ‘这是 为什么 呢?， 巴依达 巴回答 
说 …… ”， 于是底 下便讲 起猫头 鹰和乌 鸦的故 事来。 “这 是为什 
么 呢?” 是一个 必需的 问题， 它把作 为道德 范例的 故事引 入故事 
叙述的 框架。 

« —千零 一夜* 讲的 是嫁给 哈里法 的山鲁 佐德的 故事。 哈里 


法发誓 ，每 次结婚 后的第 二天， 就杀死 新娘。 山鲁 佐德每 夜都讲 
—个新 故事， 并且 总是在 扣人心 弦的地 方戛然 而止， 借 此来拖 
延 自己的 死亡。 其中的 故事没 有一个 是与讲 述人有 关的。 为了 
使情 节形成 框架， 只须一 个讲述 细节就 够了， 至 于要讲 的是什 
么， 那并不 重要。 

« 十日谈 >讲 的是， 一伙 人为逃 避吞噬 全国的 瘟疫而 聚在一 
处 ，以 讲故事 来消磨 时间。 

在上述 三部作 品里， 都有 最简单 的用以 联结^ •个故 事的程 
序 ，这就 是_巧 ，即 包含 一个讲 述细节 的故事 （该 故事一 般不大 
周全 ，原因 ^ 它不 具备故 事的独 立功能 ，而 只为系 列充当 框架而 
已 ）0 


果戈里 和普希 金的短 篇小说 集也都 有框架 (前者 是《 养蜂人 
鲁德* 潘柯所 讲的故 事》， 后者是 《 伊凡 • 彼得 罗维奇 • 别尔 
金>) ，这 个框架 就是讲 述人的 身世。 框 架有各 种类型 ，或 以序亨 
巧形式 (也 叫前言 ）（如< 别尔金 小说集 》) ，或 以号 形 式出^ ) 
后 者的情 况是， 在 故事系 列的末 尾重新 讲起前 有所 涉及 
的 讲述人 的故事 。后 一类包 括时断 时续的 框架， 即故事 系列有 
系 统地被 框架故 事打断 (有 时是在 系列故 事的内 部)。 

豪夫的 童话系 列故事 《 施别 萨尔特 的客找 》 也属 此类。 框架 
故事 讲的是 ，〜帮 旅行者 在旅店 里过夜 ，他 们怀疑 房东与 强盗有 
勾结。 于是大 家决定 不睡觉 ，并 以讲故 事来驱 赶困意 。框 架故事 
在 其它故 事的缝 隙中不 断出现 (而且 有一篇 故事被 打断, 其第二 
部 分直到 系列的 末尾才 续讲完 h 从框 架故 事中我 们得知 了土匪 
的 袭击， 一 部分旅 行者的 被俘和 被救， 还得知 解救他 们的是 --个 
珠宝匠 的徒弟 ，他无 意中救 了自己 的教母 (并 不知 她是自 己的教 
母）； 结局 讲英雄 认出教 母以及 他后来 的经历 • 
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在豪夫 的其它 系列故 事里， 存 在比较 复杂的 联结故 事的系 
统。 如系 列故事 《 商队 》, 六 篇故事 里有两 篇把主 人公与 框架故 
事的 参加者 联系到 一起。 其中 < 关于断 臂的故 事》 给人留 下许多 
不解 之谜。 解迷者 是框架 故事里 出现的 一个陌 生人， 他 来到商 
队 ，讲述 了自己 的身世 ，这 才弄 清断臂 故事中 的全部 疑点。 这样 
—来， 系列中 某些故 事的主 人公和 细节与 框架故 事的主 人公和 
细节 发生交 '叉， 进而形 成一定 的完整 叙述。 

假如各 故事结 合得比 较紧密 ，那么 ，故 事系列 就可转 变为完 
整的艺 术作品 —— 长篇 小说。 莱蒙 托夫的 《 当代英 雄>就 介于系 
列与完 整的长 篇小说 之间。 < 当代英 雄》的 全部故 事由一 个共同 
的 主人公 来联结 ，同 时 各个故 事又不 失其独 立性。 

以 一个主 人公穿 连若干 故事， 是把若 干故事 联合为 一个叙 
述整体 的常用 程序之 一。 但是， 这 样做还 不足以 使系列 故事变 
为长 篇小说 • 象夏洛 克 • 福 尔摩斯 的侦探 故事， 就仍然 是故事 
集 ，而不 是长篇 小说。 

在联 为长篇 小说的 许多故 事中， 不仅主 要角色 应是共 同的* 
而且陪 衬角色 也应是 共同的 (或 者说 是同一 的)。 长篇小 说技巧 
中常 用的程 序是， 在 适当时 刻使陪 衬角色 与前面 曾出现 过的人 
物等同 (请看 《 上尉 的女儿 》 中祖林 的角色 —— 小说开 始时, 他是 
打台球 的好手 ，个说 结尾时 ，他是 主人公 所在 部队的 指挥官 。其 
实， 打台 球的人 和指挥 官完全 可以安 排成两 个人， 但普 希金需 
要 的是让 小说末 尾的指 挥官早 些和格 利涅夫 认识； 这与 打台球 
的 插曲是 没有丝 毫联系 的〉。 

另外， 仅仅把 各个故 事联结 起来还 不够， 还要 使它们 无法脱 
离长篇 总体而 生存， 使 它们成 为牢不 可破的 整体。 为此 就要削 
掉每个 故事的 结尾, 使各故 事的细 节缠绕 为一体 (一 个故 事的结 
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局 酝酿于 长篇小 说里的 另一个 故事之 中）。 经过如 此加工 ，作为 
独立 作品的 故事就 变成了 长篇中 情节分 布的要 素了。 

要严 格区分 “HOBejXJia ”① 一 词在不 同 情况下 的两种 含义。 
当 它指作 为独立 体裁的 完整作 品时， f 短篇 小说; 而在长 篇小说 
里， 它只 是作品 情节分 布中具 有一定 i 立性 的组成 部分， 不具备 
完整性 。© 至于 长篇小 说内部 那些 十分 完整的 HOBejnia (即可 
以 独立于 长篇小 说而存 在的， 比如 《 堂 •吉诃 德> 中关于 俘虏的 
故事 〉 ，我们 管它叫 做“坪 4 琴奇 ”。 嵌入故 事是旧 式长篇 小说的 
典型 技巧。 在旧式 长篇沁 kk; 甚 至主要 情节都 可以通 过角色 
相逢时 互讲的 故事来 展开。 在现代 长篇小 说里嵌 入故事 也偶有 
所见 。陀斯 妥耶夫 斯基的 长篇小 说《 白痴 》的 构成便 是一例 。冈察 
洛夫笔 下的奥 勃洛莫 夫所做 的梦也 算嵌入 故事。 

长篇小 说作为 一种大 型叙述 形式， 常 常是许 多故事 联结的 
产物。 

联结故 事的典 型程序 是对它 们按部 就班的 叙述， 并 且常常 
是 以一个 主人公 为主线 的顺时 讲述。 这类长 篇小说 的构成 ，一 
般以 主人公 传记或 他的旅 行经历 为形式 (如勒 萨日的  < 吉尔 •布 
拉斯 》)。  1 

每 个故事 的结尾 情境都 是下一 个故事 的开始 情境》 因此可 
以说 ，每 个中间 过渡的 放事都 既没有 开鑰， 也没有 完整的 结局。 

为使 长篇+ 说中出 现前进 运动， 必须 让每一 个故事 在主魎 
材料 上比上 一个故 事有所 扩展， 例如, 每个 新的事 件都应 在主入 


① 上述 所谓的 “故事 *5 在原文 中薄是 BOBCJIJia, 鉴 于作者 指出该 术语的 两种含 
文 ，故 应视情 而译， 或作“ 故事” ，或作 “ 短篇小 说”。 

@ 在旧 式诗 学中， Houe/ma 作为 叙亊作 品的祖 成部分 被称作 snmou (事件 、细 
节 、插 曲）， 不过后 者大多 是在分 析史诗 时所采 用的术 语， 
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公周 围聚集 不断更 新的角 色群； 或 者必须 让主人 公的每 一新境 
遇与 上回相 比更加 复杂和 困难。 

这样 构成的 长篇小 说叫做 小说 或连环 小说。 

对于阶 梯结构 来说， 除了上 *述' 所讲 的以外 ，下 列联结 故事的 
程 序也是 比较典 型的。 1) 虚假的 结局： 一个故 事的结 局在下 
— 故事中 暴露岀 破绽或 错误的 解释。 比如， 根据 所有的 情况判 
断 ，某一 个角色 看来是 死了。 但 是后来 ，我 们却看 到这个 角色死 
里逃生 ，并且 在以后 的许多 故事中 出现。 又比如 ，一 个赶 来营救 
的 陪衬角 色帮助 主人公 脱离了 险境。 但后 来我们 看到， 这个救 
命恩 人却是 主人公 敌人的 工具, 而主 人公非 但没有 脱险, 反倒陷 
入更加 险恶的 境地。 2) 与上 述相联 系的是 秘密细 节系统 。在 
各 个故事 中有许 多细节 ，它们 的情节 作用不 甚明显 ，其中 的联系 
也不 清楚。 只 是到后 来才看 到“秘 密的揭 示”。 豪 夫童话 故事系 
列中 断臂的 故事留 给人的 凶杀秘 密便是 一例。 3) 在阶 梯形式 
的 长篇小 说里， 有大量 插入的 细节要 求得到 故事性 的充实 。这 
类 细节包 括旅行 、追踪 等等。 在* 死魂灵 》里 ，乞乞 可夫的 东颠西 
跑使小 说有机 会展开 一系列 故事， 进而才 有了作 为主人 公的那 
些地主 ，也 有了 乞乞可 夫向他 们购买 死魂灵 的事。 

长篇小 说的另 一种结 构类型 是环型 结抅。 它的技 巧在于 
一 个故事 （充 当框 架的） 的 散射。 一个故 事的叙 述漫延 整个小 
说 ，而其 余的故 事则作 为穿插 其间的 情节。 在环形 结构里 ，各个 
故事大 小不等 ，安排 无序; 长篇 小说本 身是- 个拖长 了的、 经常 
被其 它插曲 打断的 故事。 比如儒 勒 • 凡尔 纳的长 篇小说  < 怪人 
的遗 _»， 其中 充当框 架故事 的是主 人公遗 产的历 史和遗 嘱中的 
条件 等等。 各 个主人 公在参 加遗稹 规定的 游戏中 所作的 冒险则 
成为框 架故事 的插曲 》 
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第 三种即 最后一 种类型 是平行 结构。 在 这里， 角色 分别聚 
为几 个集团 ，每一 集团都 被自己 的命运 (情 节） 所 维系。 每个集 
团的 历史、 活动 和活动 地域构 成该集 团的特 殊“方 面”。 叙述从 
多方 面进行 ，先说 一个方 面发生 的事， 再讲 另一方 面发生 的事。 
此方面 的主人 公可向 彼方面 过渡， 各叙述 方面的 角色与 细节可 
经 常交互 流动。 对于叙 述各方 面之间 的过渡 来说， 这种 流动是 
一 种细节 印证。 这样 一来， 若干故 事在同 时叙述 过程中 相互交 
叉而 发展， 时 而融合 (两 个角色 集团汇 成一个 角色集 团)， 时而叉 
开。 伴 随这种 平行的 结构， 各 主人公 的命运 也平行 发展。 通常 
是 一个集 团的命 运在主 题上对 立于另 一集团 的命运 (如在 性格、 
环境 、结 局上的 对立等 等)， 因而平 行的故 事总给 人以一 个故事 
烘托 另一个 故事的 印象。 这 种结构 在托尔 斯泰的 长篇小 说里得 
到典型 的体现 (( 安娜 •卡 列妮娜 >、《 战争 与和平 >)。 

在使 用平行 这一术 语时, 务必区 别两种 情况： 一种情 况是指 
展开叙 述上的 同时性 (情 节分 布的平 行)， 另一种 情况是 对照和 
比较 〈情节 的平行 )9 两 种情况 通常相 互一致 ，但绝 非互为 前提。 
最常见 的是故 事中在 时间和 人物方 面有区 别的现 象彼此 平行的 
对照。 在这种 情况下 ，一般 是以一 个故事 为主， 另一故 事为辅 ； 
辅助 性的故 事通过 人物的 讲述等 形式来 展开。 例如司 汤达的 
I  « 红与黑 》、A  •德 •兰 尼埃的 < 记忆犹 新的过 去》、 果戈里 的<画 
像》 (高 利贷 者和画 家的故 事)。 混 合型的 例子是 陀思妥 耶夫斯 
基的 《 被侮 辱与被 损害的  > ，其中 的两 个角色 （瓦尔 柯夫斯 基和涅 
莉) 是 联结两 个平行 故事的 纽带。  ； 

既然 长篇小 说是由 若干故 事综合 而成， 那它 就不能 随便配 
上一 个普通 的短篇 小说结 局或结 尾了事 。 长篇小 说比之 于短篇 
小说 ，需要 有一个 更富于 深意的 闭合。 
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在长篇 小说的 闭合上 ，存在 着不同 的收尾 系统。 

1〉 传统 场面。 这 种传统 场面是 主人公 的婚礼 (在表 现爱情 
主 题的小 说里） 、主 人公的 死亡。 在这 方面， 长篇 小说与 戏剧手 
法 相近。 需 要指出 的是， 有 时为准 备结局 而引入 的是一 些陪衬 
人物 ，他 们在长 篇小说 或戏剧 中根本 不起首 要作用 ，但其 命运却 
和基 本情节 相联系 。他 们的结 婚或死 亡就是 结局。 例如奥 斯特洛 
夫斯基 的《 森林 》 —剧， 主 人公是 涅夏斯 特里夫 采夫， 而结 婚的人 
却是比 较次要 的人物 （阿克 秀莎 与 彼得. 沃 西米布 拉托夫 。古 
尔 梅什斯 卡雅与 布拉诺 夫的结 婚是平 行的线 索)。 

2) 框架 (环 形） 故事的 结局。 如果长 篇小说 是以散 射故事 
为 基础， 那么这 个故事 的结局 就足以 胜任长 篇小说 的闭合 。比 
如 在儒勒 •凡尔 纳的《 八十天 环游地 球》 中， 结局 并不是 福克最 
终完成 了环球 旅行， 而 是他臝 了赌注 (打赌 的经过 和天数 的计算 
是其中 框架故 事的主 题)。 >  ' 

3  ) 在阶梯 结构中 是靠弓 | 入一个 新故事 来收场 ，这个 故事在 
构成上 与前面 所有的 故事迥 然有别 （就象 短篇小 说结尾 时引入 
新细节 一样) 。比 方说, 如果主 人公的 惊险遭 通是作 为他的 旅行经 
历来 写的， 那么环 形故事 就该破 坏旅行 的细节 本身， 以此 来区别 
于 穿插的 “旅途 ”故事 。在 勒萨日 的< 吉尔 •布拉 斯》中 ，各种 睑遇的 
细 节印证 就在于 主人公 不断更 换工作 地点。 在结尾 —— 他获得 
了独立 ，因而 不用再 去谋求 新职。 在儒勒 •凡 纳的 《海 底两方 
里》中 ，主 人公作 为尼摩 船长的 囚俘， 经历了  1 系列 险迪。 从囚难 
中 逃生就 是这篇 小说的 结尾， 因为 它破坏 了联结 故事的 原则。 

4 〉 最后 ，对于 宏篇巨 著来说 ，典 型的程 序是* 尾声 V 即结尾 
处的简 要叙述 。在 小说 里对主 人公某 一时期 生活作 了漫长 讲述， 
而在 尾声里 却用几 页纸就 匆匆讲 述了几 年或几 千年 的事情 。尾 
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声的 典型格 式是： “在我 们所讲 的故事 过去十 年之后 ”云云 。叙 
述在时 间上的 跳跃和 节奏上 的加快 ，是 长篇 小说结 尾的明 显“特 
征”。 尾声 可以帮 助人们 闭合那 种情节 性较弱 、角 色情境 平淡无 
奇的长 篇小说 。作为 长篇小 说传统 收场形 的“ 尾声 ”的必 要性, 
陀斯妥 耶夫斯 基在* 斯捷潘 奇科沃 村>  一书 的末尾 讲得很 明白： 
“到 这里， 我们完 全可以 作出许 多冠冕 堂皇的 解释； 然而 这些解 
释 现在看 来实属 多余了 。至少 我是这 样看的 。让我 们撇开 任何解 
释 ，而 来谈几 句有关 故事中 所有主 人公后 来的命 运吧。 因为 ，众 
所 周知， 大凡 长篇小 说都是 如此结 尾的， 这甚 至已成 成规了 。” 

长 篇小说 作为一 种庞大 的文学 结构应 能引人 入胜， 这就对 
选题 提出了 要求。 

—般 说来， 长篇 小说从 头至尾 都是以 一般文 化意义 上的文 
学 外主题 材料为 “支柱 ”的。 应 当指出 的是， 主题 (情节 外的) 和 
情 节分布 的构成 ，在提 高作品 的趣味 性上是 互相配 合的。 比如， 
在科普 小说中 ，一 方面 ，情节 在与科 学主题 的融合 中使后 者变得 
生动 (例 如宇宙 小说中 常引入 幻想的 星际旅 游的险 遇)， 另一方 
面， 、情 节本身 也因杜 撰的主 人公的 命运而 获得意 义和较 大的趣 
味。 这里 存在一 个基础 ，那 就是由 古代诗 学公式 “miscere  ut¬ 
ile  dulci”  (“ 益乐结 合”〉 而形 成的 艺术 (有教 益的艺 术)。 

文学 外材料 注入情 节分布 结构/ S — 类系统 在上面 已部分 
地讲 过了。 这 个系统 的目的 在于使 文学外 材料获 得艺术 上的细 
节印证 。在 这里 ，文学 外材料 向作品 的注入 可以采 取几种 不同的 
方式 。首 先^这 个材料 的表达 系统可 以是艺 术的, 如 反常化 程序、 
抒情 结 构程序 等等。 第二种 程序是 文学外 细节的 情节化 运用。 
比 方说， 假如作 者想表 现一桩 “不般 配的婚 姻”, 那 么他就 会选择 
—种能 使这个 婚姻成 为动态 细节的 情节。 托尔斯 泰的长 篇小说 


« 战争 与和平 》 就是以 战争为 环境， 战争的 问题表 现于小 说情节 
本身。 在 现代的 革命小 说里， 革命 本身就 是情节 叙述的 动力。 


第三种 程序， 也是 运用最 普遍的 程序， 是把文 学外题 材当作 
或阻遏 程序来 使用。 在长 篇的叙 述中， 事件必 须有所 制动。 
&一方 面有利 于展开 文宇的 陈述， 另一方 面也能 诱发期 待的心 
理。 在 最紧张 的时刻 ，突然 节外生 枝地穿 插进一 些细节 ，迫 使读 
者离开 正在流 动的情 节叙述 ，先 看穿 插进的 细节， 在 这之后 ，再 
回 到原来 的情节 叙述。 这种 制动常 充满静 态细节 。维 • 雨果在 
« 巴黎 圣母院 》里 场面宏 大的描 写便是 如此。 在马 尔林斯 基的短 
篇小说 《 考验  >  中 ，我 们能 看到制 动的“ 程序裸 露”: 第一章 讲两个 
骠骑兵 格列明 和斯特 林斯基 分别去 彼得堡 的事； 第二章 先用了 
拜伦的 一个典 型题词 If  I  have  any  fault.  It， s  disgression 
(“ 如果说 我有什 么缺点 的话， 那就 是我太 喜欢插 话”) ，接 着就描 
述一个 骠骑兵 (不 揞名） 进入彼 得堡的 情景， 并细 致地描 述了干 
草 广场。 在第二 章末尾 ，我们 读到“ 裸露程 序”的 对话： 

“够了 ，杜撰 先生!  ”我听 到我的 好多读 者在嚷 ，“ 您这 整整— 
章都在 描写营 养市场 ，与其 说引我 们去读 ，不 如说 是引我 们去吃 
呢。” 

“无 论选择 哪样, 你们都 不吃亏 ，亲爱 的先生 们〖 ” 

“但 至少您 得告诉 我们， 已 来到首 都 的到底 是哪一 个磲骑 
兵 ，是 格列明 还是斯 特林斯 基?” 

“这 个嘛， 不读完 两三章 你们是 没法知 道的， 亲爱 的先生 

们 r 

“老 实说， 您这种 强迫人 去读的 办法太 没道理 了。” 

“ 贵族们 都各有 各的古 怪念头 ，作 家呢， 也都 有自己 的一套 
故事。 不过 ，你 们要是 等不及 的话, 可以派 个人去 卫戍机 关査一 


查来人 登记簿 。” 

最后， 主题分 布经常 由人物 言语来 表现。 典 型的例 子是咜 
思妥耶 夫斯基 的长篇 小说， 他的主 人公常 常谈论 一切可 能的题 
目 ，从 不同角 度阐明 了这个 或那个 问题。 

把 主人公 当作作 者的传 声筒， 这是戏 剧和长 篇小说 的传统 
程序。 作者常 常借正 面人物 （“ 发表议 论的角 色”) 之口谈 自己的 
观点 ，但也 常常借 反面人 物之口 透露自 己的极 不寻常 的思想 ，因 
为这样 做可以 不必为 这些观 点承担 责任。 例如， 莫里哀 在 《唐 
璜》 一剧 中借主 人公之 口进行 无神论 的宣传 ，以此 抨击麦 图林借 
虚 幻的魔 鬼主人 公梅尔 莫特之 口所宣 扬的教 权主义 （见 《 浪人梅 
尔莫特 》) 


主人 公的性 格描写 本身就 可表现 文学外 材料的 意义。 主人 
公可以 是某时 代社会 问题的 化身。 典型的 例子如 长篇小 说 《叶 
甫盖尼 •奥 涅金 》、《 当代英 雄》 以及 屠格涅 夫的一 些小说 （《罗 
亭 父与子 >中 的巴扎 罗夫等 等)。 在这些 长篇小 说里， 社会生 
活、 道德 等方面 的问题 被描绘 为具体 人物的 个体行 为问题 。由 
于 许多作 家不由 自主地 “把自 己摆到 了主人 公的位 置”， 所以作 
者能够 象展示 主人公 生活的 心理因 素那样 去展示 带有普 遍惫义 
的 问题。 许多 著作之 所以根 据长篇 小说的 主人公 来研究 俄国社 
会思 想史， 康因就 在这里 (如奥 夫夏尼 柯-库 里柯夫 斯基的 《俄 
国 思想史 》)。 长篇小 说主人 公的影 响力， 使他们 在人们 的语言 
表达中 成为一 定社会 倾向的 代表和 社会问 题的体 现者。 

但是， 仅仅 对长篇 小说反 映的问 题进行 客观描 述是不 够的， 
往往 还需理 解小说 对问题 所持的 态度。 理 解的依 据可以 是散文 
中的一 般辩证 规则。 许多长 篇小说 时主人 公因其 所提论 证的逻 
辑性和 严整性 而措辞 生硬。 其实 ，真 正的艺 术构成 不是这 样的， 
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人 们经常 仰赖的 是情感 细节。 对主 人公描 写时所 做的情 感色彩 
之 铺张， 实际 就是唤 起人们 对主人 公及其 思想产 生同情 的一种 
手段。 • 在旧的 道德小 说里， 主人公 都是善 良之士 ，都 说善 良的格 
言， 都在 结局中 胜利； 他的 敌人 和恶棍 则污言 秽语, 穷 凶极恶 ，下 
场 可悲。 在 不带自 然主义 细节印 证的文 学中， 用 于烘托 正面主 
题的反 面人物 总是直 截了当 地暴露 灵魂， 总是采 用一个 无人不 
晓 的公式 :“审 判我吧 ，不公 正的法 官”； 对 话有时 也近似 于民间 
创作中 的宗教 诗体, “不公 正的” 帝王都 这样说 :“你 不要信 正教、 
基督教 ，要信 我的教 ，信我 这邪恶 的异教 。” 而那些 近于现 代作品 
并 明显带 有自然 主义细 节印证 的反面 主人公 的语言 （不 包括作 
者把反 面主人 公当作 伪装传 声筒的 情况） 与上述 简单公 式有所 
不同 ，只 因为它 程度不 等地“ 消灭罪 证”。 

把对主 人公的 同情转 变为对 其思想 的同情 ^ ■一 这是 争取人 
们“赞 同”其 思想的 手段。 这种转 变可以 靠情节 来实现 ，就 是说， 
让体现 着思想 主题的 动态细 节得到 成功的 结局。 我们只 需回想 
— 下战争 时期那 些描写 “德国 人的惨 无人道 ”和感 人至深 的“俄 
国 人无往 而不胜 的英雄 气概” 的伪爱 国主义 文学， 就足以 说明， 
这种程 序不过 是投好 于读者 想要听 到概括 的通望 而巳。 问题在 
于， 杜撰 的情节 和情境 为了显 得具有 深意， 往往 表现为 可以加 
以概括 的情境 ，“典 型”的 情境。 

还栗 指出， 必须通 过特别 的程序 系统来 把读者 的宇亨 $弓」 
孕 那些不 该被等 量齐观 的主题 上来。 这种 注意力 的吸弓 nil 畲 i 
A 的學 f， 它的实 现方式 是各种 各样的 ，既有 简单的 重复， 也有 
把主 iiii 于叙 述紧要 关头的 方法。 

谈到长 篇小说 的现实 分类， 则和所 有体栽 的分类 一样, 也是 
历 史因素 交叉的 产物。 其分 类标准 由若干 特征同 时构成 a 比方 
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说 ，如果 拿讲述 系统作 基本特 征的话 ，就得 出下列 的分类 ： 1) 抽 
象的 讲述， 2) 日记式 小说， 3) 以 被发现 的手稿 为形式 的小说 
(如莱 德 • 哈加 尔特的 长篇小 说)， 4  ) 以主 人公讲 故事为 形式的 
小说 (修道 院院长 普列服 的<曼侬 • 列斯科 》)， 5  ) 书信 体小说 
(主 人公 的信札 —— 这是十 九世纪 末和二 十世纪 初很受 欢迎的 
形式， 如 卢梭和 理査逊 的长篇 小说， 我国 有陀思 妥耶夫 斯基的 
« 穷人 》)。 

在这些 形式中 ，书 信形式 应分作 特殊的 一类， 因为书 信形式 
的条件 为情节 分布的 发展和 主题的 加工创 造了完 全特殊 的程序 
(对 于情 节发展 来说， 它 是拘谨 的形式 ，因 为能够 通信的 只是分 
居两 地的人 ，或 者是那 些生活 在有利 于写信 的环境 中的人  >  而对 
于文学 外材料 的注入 来说， 它就是 自 由的形 式了， 因为书 信形式 
为向 长篇小 说引入 大段的 议论提 供了方 便〉。 

下 面简单 列举几 类长篇 小说的 形式。 

1)  学个 平。 它专门 讲主人 公历经 险难而 九死一 生的故 
事 (如 大仲 塔夫 • 艾玛尔 、麦因 • 李 德的长 篇小说 ，特别 
如彭桑 •杜 •特 里尔的 《罗 堪博尔 》>。 

2  ) 早 字个平 。它以 瓦尔特 •司各 特的长 篇小说 为代表 ，在 
俄 国有扎 iifi/ 拉热奇 尼科夫 、阿* 托 尔斯泰 等人的 长篇小 
说。 历史小 .说与 惊险小 说的区 别在于 特征的 表现方 式不同 （一个 
是以情 节发展 为特征 ，另一 个是以 主题坏 境为特 征)， 因 此两者 
并 不互相 排斥。 大 仲马的 长篇小 说既可 叫历史 小说， 也 可叫惊 
賒小 说。 

3) 令 學 个平。 它一般 描写当 代生活 (法 国的巴 尔扎克 、司 
汤达  > 。这# 括 十九世 纪常见 的以爱 情为题 材和带 有大暈 
社会描 写等方 面材料 的长篇 小说。 它 们分为 不同的 流派： 有英 
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崮小说 (狄 更斯) 、法 国小说 (福 楼拜的 《 包法 利夫人 >、 莫 泊桑的 
长篇小 说）； 还要 特别提 到左拉 的自然 主义小 说流派 ，等等 。这类 
小说常 描写私 通情节 (夫 妇不 忠的主 题)。 还有一 种小说 也近于 
此类， 那就是 以十八 世纪道 德小说 为渊源 的家庭 小说， 即 通常所 

说的“ 专栏小 说”， 它 们一般 登在德 国和英 国的“ 杂志” - 种 

专 供“家 庭阅读 ”的月 刊杂志 —— 上 (所 谓的“ 市民小 说”、 “生活 
小说” 、“通 俗小说 “等等 ”）。 

4)  个平。 这类小 说在不 同的时 代有不 同的形 
式。 例如 纪 〉的《 滑稽 小说 >、 斯特 恩那部 创立了 
“斯特 恩派” 独树一 帜的散 文形式 的小说 《 特利 斯脱兰 •香代 》 (十 
九世 纪初) 。此外 ，列斯 柯夫的 某些长 篇小说 (如 《 主教生 活琐事 >) 
以及其 他一些 人的作 品也属 此类。 

5)  亨亨个 平。 这类小 说( 如阿 •托尔 斯泰的 < 吸血鬼 > 、勃 
留索夫 的<  火红 *的_ 安琪儿 》) 包括乌 托邦小 说和科 幻小说 的形式 
(威 尔斯 、儒勒 •凡 尔纳 、大洛 尼以及 现代乌 托邦小 说)。 幻想小 
说有 强烈的 婦节和 大量的 文学外 材料, 情 节发展 往往与 惊险小 
说相似 ( 却叶 • 扎米 亚余的 ( 我们 》)。, 有些 则是播 写人类 原始文 
化的 (如大 洛尼的  <瓦 米莱赫 》、< 克西 别胡兹 >)。 

6)  亨增乎 个學 ( 车尔尼 雪夫斯 基的小 说>。 

.  入辜 ♦卡+知 算特殊 的一类 ，其特 征舞情 节性不 竭(有 
时 根本无 分之间 的转移 不带明 显的情 节变化 ^ 等等。 
那些由 连贯的 “特写 ”构成 的长篇 艺术描 写形式 一_ 都属 这类体 
裁 ，如“ 旅疗札 记”之 类(卡 拉姆津 、冈 察洛夫 、斯塔 寧柯舞 奇的小 
说) 。现 代文学 中近于 这种体 裁的有 “传记 小说” 、“日 记小 说”等 
等 (如 阿克萨 柯夫的 《 孙子巴 格罗夫 的童年 》）， 经过 安德烈 .别 
雷和鲍 •彼 尔尼 亚克的 尝试， 这种“ 无纲” (在情 节形成 的意义 
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上>  的形式 ，近 来已 得到一 定普及 (如维 • 什克洛 夫斯基 的《 在动 
物园 》)。 

上面是 对具体 长篇小 说形式 的简单 列举， 详 细的了 解应来 
自 文学史 领域。 体裁的 特征在 形式的 进化中 产生， 交叉， 斗争， 
消亡， 等等。 只有在 一定时 代的范 围内， 才能根 据流派 、体裁 、倾 
向 来对作 品进行 准确的 分类。 

8) 亨 。大型 的 诗歌形 式叫亨 f 亨。 它 
分 为情节 诗 V 无情* 节 ""诗^描 写诗) 和醒 世诗。 

成熟的 虫诗形 式是古 典史诗 (如 我国 的代表 作赫拉 斯科夫 
的(罗 西亚达 》)。 古典史 诗的形 式以古 希腊罗 马史诗 为滥觞 (荷 
马 、维吉 尔)， 词时也 与意大 利幻想 叙事诗 (阿里 奥斯托 、塔 索) 有 
着承 继之缘 。① 叙事诗 在情节 分布的 构成上 倾向于 多面性 (情节 
分布的 平杇 安排) ，每一 平面又 倾向于 惊险情 节的递 增构成 。一 
+ 乎面向 另一个 平面的 过渡, 或借 助于敗 曲式的 切分, 诚 借助于 
联 导细节 的引入 ，这 类细节 也叫“ 摆波” (这 些细节 有时是 非常简 
'单 的过渡 格式: “让我 放弃这 个主人 公， 来看看 另外一 个在干 
查什么 吧”) .。叙 事 诗的主 题一般 选用重 要的历 史时刻 ，而 且必须 
有幻想 的人物 （“ 庇护者 ”）。 

史诗常 常导致 闹剧, 而闹 剧的程 序沿两 个方向 发展: 崇高的 
情 f 分布 在粗 镩的词 llT 中 展开 （如 “burle? 如 ef 或 “tdvesti”， 
又如我 国十士 世给奥 西坡夫 的叙事 诗《 被政 倒的叶 涅依达  >) ，或 
者 相技， 史诗陈 述的嵩 雅风格 及其常 见程序 在“庸 捨的” 情节分 

#的 使结中 雇开彳 如我 国十八 世纪瓦 •迈 科夫 、楚尔 科夫、 沙霉 

,  .  •一  '  • 


① 意大 利叙事 诗具有 分节的 性质， 这为 主題的 发 展创造 了十分 独特的 条件， 
如普 希金的 < 叶甫盖 尼 • 奥捏金 >。 


夫 斯科依 的叙事 诗)。 

占有 特殊地 位的是 谐谑叙 事诗， 它常 使用闹 剧叙事 诗的程 
序 (大 多是 “burlesque” 体 裁的程 序)。 这 类诗的 例子有 波格丹 
诺维奇 的《 宝贝儿 》。 

十九世 纪初是 古典叙 事诗的 终结。 略 为长久 二点的 是喜剧 
叙 事诗， 普希金 的< 鲁斯 兰与柳 德米拉 》 部分地 属于这 类诗。 
描写 叙事诗 以古希 腊罗马 时代赫 希俄德 (《 工作 与时日 》)和 


维吉尔 (《 农事诗 >) 的叙 事诗为 发端， 主要兴 盛于十 八世纪 。其 
中 以德里 尔的叙 事诗成 就最高 （他的 《 花园 》 已 由沃耶 依科夫 
译 成了俄 语)。 描写叙 事诗的 主题大 多是自 然风景 (常见 的主题 
有“ 一年四 季”： 汤姆逊 、桑 兰博尔 、卢舍 、罗 赛以及 其他许 多人都 
写 过这种 题材) 。在这 类叙事 诗中， 主 题的展 现途径 一般以 .议论 
为形式 ，是 具体静 态主题 的抒情 展现。 不过 ，主题 按照修 辞系统 
进行的 更迭， 只 是在诗 中“引 导”主 题的抒 情联想 发生枯 竭时才 
发生 (就 象诗 人们的 名言所 说：“ 韵律引 导着思 想”） 。描写 常常被 
历史 片断和 传统“ 事件” 所打断 ，就 是说， 被诗的 故事所 打断； 这 
些 故事缺 乏紧张 的情节 ，是抒 情展现 的产物 (带有 浓厚情 感的细 
节、“ 插话” 、明喻 、描 写等 等)， 在主 题上与 主要描 写中的 细节相 
谐调。 

与描写 叙事诗 接近的 是醒世 叙事诗 (教喻 性的议 论叙事 诗； 
如十七 世纪布 瓦罗的 《 论诗艺 》 。这本 书已有 若干种 俄文译 本)。 

醒世 的和描 写的叙 事诗一 直流行 至十九 世纪初 。它们 是“浪 
澳” 叙事诗 (拜伦 、普希 金等) 之 鼻祖。 浪漫 叙事诗 就是随 宏伟彤 
描写 叙事诗 (有 的篇幅 达一万 诗行） 的凋 落而出 现的。 浪 漫叙事 
诗掌捤 了描写 叙事诗 的程序 ，把情 节外细 节的作 用进行 了调整 I 
浪 漫叙事 诗的“ 骨干” 是情节 ，它以 “片断 ”方式 被叙述 ，偶 尔为一 
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些 描写和 抒情所 打断。 时 间移位 、言不 尽意、 情节“ 散逸” —— 这 
些 是浪漫 叙事诗 在情节 分布构 成上的 特点， 它们 都要求 用想象 
来 充实。 浪漫叙 事诗的 繁荣期 不算长 (从 十九世 纪初到 三十年 
代）; 但 是这种 体裁却 决定了 发展至 今的诗 歌形式 /其中 部分原 
因 在于浪 漫叙事 诗中有 普希金 和莱蒙 托夫的 作品， 而这 二位诗 
人 至今仍 然对诗 歌形式 发生着 影响。 

近 年来， 诗歌 有向宏 大形式 发展的 趋向。 如 果把具 有某种 
独特 发展的 马雅可 夫斯基 的叙事 诗撇开 不算， 那 么我们 还有尼 
•吉 洪诺夫 (< 面对面 》)、 鲍 •帕斯 捷尔纳 克(< 崇高 的疾病 》) 等 
人的 叙事诗 为例。 新 的叙事 诗在篇 幅上虽 然不及 旧的叙 事诗那 
么长 (浪 漫叙事 诗的篇 幅在五 百至一 千五百 诗行之 间)， 但它们 
也象浪 漫叙事 诗一样 ，倾 向于 减弱情 节成分 ，倾向 于诗的 片断化 
和抒情 展现。 


译者: 姜俊锋 
校者 :方珊 


译自： Teopna  ^HTepaTypH.IIoaTiiKa. 
M .  —  JI  •  r  ocH3flaT  9  1928, 
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诗学 的任务 

维克托 • 曰尔 蒙斯基 


诗学是 把诗当 作艺术 来进行 研究的 科学。 如 果接受 诗学这 
—古老 的提法 ，郝 么可 以断言 ，近年 来文学 科学的 发展是 以诗学 
为其标 志的。 当今， 科 学最感 兴趣的 对象， 不是哲 学世界 观或者 
从古代 文学作 品中找 到的“ 生活感 受”的 演化， 也 不是社 会心理 
在 与诗歌 作者的 个人心 理交互 影响下 的历史 发展和 变化， 而是 
对诗 的艺术 的研究 ，是历 史的和 理论的 诗学。 因此 ，诗歌 史正在 
跻身于 艺术科 学的其 它门类 中间， 所 用方法 不变， 只是 材料有 
别。 作为 研究诗 歌艺术 的科学 ，它与 造型艺 术史、 音乐史 和戏剧 
史 并列。 

在 俄国， 历史诗 学的问 题是由 院士亚 •尼 •维谢 洛夫斯 
基① 在自己 考作中 提出的 ，不过 ，他 没能氣 成艰据 各种诗 体勾画 
文学史 的宏伟 设想。 综其历 史诗学 头几章 内容， 作者显 然要强 
调 原始诗 歌的历 史状况 问题， 但 从其某 些专著 中 (《修 饰语史 
谈: 》、 《 心理平 衡》 及未完 成的草 稿( 情节 的诗学 》) 可以清 楚地看 
出， 作者在 自己的 勾画中 对理论 问題也 是很重 视的。 理 论诗学 


① 亚 •尼 • 维谢洛 夫斯基 "文集 》 ，第 一卷， 彼得堡 ，1913年》 
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问题的 提出， 见于阿 •阿 • 波捷布 尼亚的 著作， 首先 是他的 <文 
学概 论札记 》 —书。 如果 说波捷 布尼亚 的体系 ，从 整体上 讲遭到 
激烈 的反对 ，那么 他所运 用的方 法本身 ，即 诗学与 关于语 言的一 
般科学 —— 语言学 的结合 ，却 有极高 的价值 ，而且 它已得 到广泛 
的 承认。 最 后应当 指出， 现 代诗人 对研究 这些问 题给予 了极大 
的 帮助， 他们在 诗歌艺 术问题 上往往 比语文 学者更 内行些 。瓦 
列里 * 勃留索 夫为捍 卫艺术 的自身 价值， 曾与敌 人及朋 友斗争 
多年 ，写 出数篇 论文， 研讨普 希金、 丘特切 夫及其 他诗人 的诗文 
技巧 。维亚 切斯拉 夫 • 伊万诺 夫在自 己的 《 文学语 促进会  > (所谓 
的《 诗苑 >) 里， 团 结了许 多诗人 和语文 学家， 这些 人都热 衷于研 
究诗歌 形式及 作为艺 术的诗 歌所具 有的 一般问 题 (一 九一 o 

- 九一 二)。 安德烈 •别雷 的《 象征主 义> 一书 (一 九一 o), 

使俄 国诗韵 学得以 发轫， 而且着 重指出 研究诗 歌艺术 的必、 要性。 

由于上 述不闻 因素的 影响， 战 争年代 (一 九一四 - 一七） 

有关文 学史方 法论的 问题， 就成了 彼得格 勒和莫 斯科各 大学小 
组共同 感兴趣 的议題 (替如 ，彼 得格 勒大学 的普希 金小组 召开的 
咎次会 议); 关 于重新 审査文 学研究 方法的 问埋， 经常引 来如下 
的结论 :诗歌 应被当 作艺术 来研究 ，用 文学 材料对 文化史 问題进 
行 的常规 勾画， 应让 位于历 史诗学 和理论 诗学。 ： 早在一 九-四 
年 ，弗 •尼 • 别列茨 就以他 的( 俄国文 学史方 法论讲 义》® ，在此 
领域竖 起了重 要的里 程碑。 一九一 六年十 二月， 东奠斯 科的俄 
罗斯语 言和文 学教师 代表大 会上， 这些新 论点首 次成为 公开讨 
论 的题目 。一九 一六年 末到一 九一七 年初， 还出 版了青 年语言 
学家 和文学 理论家 的第一 本刊物 （< 诗歌 语言理 论集刊 >  1  — 


① 弗 •尼 •别 列茨 方法 论纲要 h 彼得堡 ，1922 年， 
210 


2 期)， 这些人 后来都 加入了 诗歌语 言协会 (0TI0H3); 该 团体的 
著作使 方法论 问题得 到深化 ，并 促其 成为公 开广泛 讨论的 题目。 
他们的 活动对 于近年 有关文 学现象 新观点 的研究 有着特 别明显 
的影响 。① 这个 团体的 重要贡 献是， 批判了 艺术内 容与形 式的传 
统二 元论， 这种二 元论现 今仍阻 碍着诗 歌科学 的建立 (主 要参见 
« 诗学; K— 九一 九》。 


如果 抛开那 种把文 学作品 的内容 当作情 节的肤 浅观点 (《 奥 
赛罗 》 的内容 :丈夫 出于嫉 妒杀死 了自己 的妻子 …… ） ，那么 对内 
容 与形式 之对立 的最流 行的理 解便是 :形式 与内容 的区别 ，可归 
结 为对统 一的审 美对象 进行实 质分析 的不同 方式。 一方 面提的 
问题 是:这 部作品 表达了 什么 ?（= 内容） >另 一方面 是:这 种东西 
是怎么 表达的 ，它 用了 什么手 段作用 于我们 ，使我 们对其 发生感 
知? （ = 形 式)。 

其实 ，艺术 中这种 “什么 7 与“ 怎么” 的划分 ，只 是一个 约定的 
抽象。 爱情 、郁闷 、痛苦 的心灵 搏斗、 哲学思 想等等 ，在诗 中不是 
自 然而有 ，而是 存在于 它们在 作品中 偺以表 达的具 体形式 之中。 
因此 ，从 ■-方 面看， 形式 与内容 (“怎 么”与 “什 么”) 的约定 对立； 
在科学 研究中 ¥ 是融合 于审美 对象。 在 艺术中 i 甸^ 

樣本示 i 免 ii 表 i 另形 式, 函 为 ，在 艺术申 本存在 換有猓 避形式 
体现即 没有铪 昏己找 到表运 方式的 灼容 I 同理， 任何形 式上的 
变化都 e 是新 内容的 i 掘, 因为， 既然根 据定义 来理解 ，形 式是 
— 定内容 的表达 餐序, 那 么容洞 的形式 就是不 :可思 议的。 ‘所 


① 在 德国， 把诗 歌问理 [当 作艺术 问题， 是由 0  •瓦 尔采尔 〔O.Walzel〕 提出 
的 。参见 他的已 被译成 俄文的 小册子 < 诗馱中 的形 式问题 其中 附有参 考书目 （彼) # 
隹， 1923 年） ◊又参 Rl:0. 瓦尔采 尔：< 各种艺 术之间 的互证 > ，莱比 鉍 ，1917 年。 
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这种 划分的 约定性 使之变 得苍白 无力， 而 无法弄 清纯形 式因素 
在艺术 作品的 艺术结 构中的 特性。 

从另一 方面看 ，这种 划分有 些含混 不清。 它 使人以 为， 内容 
(心理 或思想 的事实 —— 爱情 、郁闷 、悲 剧性的 世界观 等等) 在艺 
术中所 处的状 态与其 在艺术 之外是 相同的 。在 研究 者的意 识中， 
常浮起 习惯的 、不 尽科学 的比喻 :形式 即器皿 ，.里 面注入 的液体 
便是 固有的 不变的 内容， 或者说 ，形式 即包裹 躯体的 衣裳， 而里 
面 的躯体 与其没 有裹进 衣裳之 前的状 态是一 样的。 这軾 导致把 
形式 理解为 一种可 有可无 的外表 装饰， 同 时也导 致把内 容当作 
美感以 外的现 实性去 研究， 这种现 实性在 艺术里 仍保留 了自己 
从前 的性质 (心 灵痛 苦或抽 象思想 的)， 它 不是按 艺术的 特有规 
律 ，而 是按经 验世界 的规律 构成; 也就 是说， 这种 情况导 致人们 
去比 较达吉 雅娜的 性格和 俄罗斯 少女的 心理， 去 用精神 病理学 
方法研 究哈姆 霄特型 人物， 去争论 某个程 式化的 舞台场 景在心 
理上 的可能 性如何 ，等 .等。 然而， 在艺术 内部， 这 类所谓 内容的 
事实， 是不会 脱离艺 术创构 的普遍 规律而 独立存 在的; 它们 是富 
有诗意 的主埋 ，是 艺术 的埯律 (或 形象) ，它 们进入 J 诗作 的整体 
之中 ，参 与了审 美意象 的创造 .， 如 同其它 形式事 实一样 (如 该诗 
作的 结构， 或韵律 、风格 (言之 ，如果 说形式 成分意 _ 着审美 
成分 ，那么 ，艺术 中的所 有内容 事实也 都辑为 形式_ 费 

却果把 古代文 .輯 肖作艺 本作品 来分析 的卑， ，对 于文 f 作品 
整体中 的每个 部分, 我 们都要 林其理 轉的现 实性 爽 点考 g 价, 因 
为在作 为诗歌 艺术科 学的诗 学内部 ，不 可能有 被表达 与表达 、美 
感事 实与美 感外事 实的二 重性。 当然， 这并不 意昧着 ，在 古代文 
献的研 究上非 美学观 点就不 能用。 把艺术 问题当 作社会 事实问 
题或 艺术家 精神活 动产品 的问题 ，把艺 术作品 当作宗 教现象 、道 
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德现象 和认识 现象来 研究， 这样做 仍不失 其可能  >  方法论 的任务 
就在于 ，能 指明 采用这 类研究 程序的 途径和 必要的 界限。 但是， 


在解 决诗学 问题的 科学论 著中， 应 当杜绝 那种把 作为文 学作# 
内容 的诗人 感受及 其同时 代人的 思想， 与 作为形 式的艺 术程序 
盲目 混淆的 作法。 

形式和 内容这 一传统 划分， 使 艺术中 有了审 美成分 和非审 
美 成分的 区别。 与此 相对立 的是另 一种 划分， 它将芬 术作品 ¥ 
为审 美对舞 ，并以 其本质 特征为 基础， 划分 出材料 与程序 S) 的辦 
立。 这一 对立指 明了对 诗歌“ 形式” 因素进 行理论 研究和 系统描 
叙的 途径。 不过 ，正象 下面所 表明的 ，由于 作为各 个程序 统一体 
的风 格在目 的论概 念上的 原因， 这种划 分需要 发展和 深化。 

任何艺 术都使 用取自 自然界 的某种 材料。 艺 术用其 特有的 
程序 对这一 材料进 行特殊 的加工 >  结 果是自 然事实 (材 料〉 被提 
升 到审美 事实的 地位， 形 成艺术 作品。 把 自然界 的原材 料与加 
工过的 艺术材 料加以 比较， 我 们就能 发现艺 术的加 工程序 。艺 
术研究 的任务 就在于 从历史 的角度 ，或 者以 比较和 系统的 方式， 
来对某 部作品 、某 个诗 人或整 个时代 的各种 艺术程 序进行 描述。 
簪如， 音乐 的材料 是许多 音符， 它 们在音 乐作品 里具有 一定的 
(相对 的和绝 对的) 高度 、长度 和力度 ，并按 同时和 先后的 顺序关 
系并列 ，编织 成节奏 、和声 及旋律 等艺术 形式。 绘 画的材 料是视 
觉 形式， 是作 为绘画 形式因 素的线 条与顔 色斑点 在平面 上的组 
合。 诗歌 的研究 ，也象 其它任 何艺术 的研究 ，要求 确定它 的材料 
和那 些借以 使用材 料去创 造艺术 作品的 程序。 


①维 • 什克洛 夫斯基  <  作为程 序的艺 术>; 载于  <  诗学; > ，彼得 格勒， 1919 年 ，第 
102 页。 
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有 一种经 久不衰 、迄今 尚未彻 底打破 的观点 ，那 就是 认为诗 
歌的 材料是 形象。 德 国唯心 主义美 学把艺 术作品 视为理 念在感 
性形 象中的 体现。 如 果说绘 画的材 料主要 是视觉 形象， 音乐的 
材料 是音符 的形象 等等， 那么 作为艺 术高级 形态的 诗歌， 既然 
色 、香、 味兼而 有之， > 自然 也就具 有内在 感受的 形象。 艺 术的价 
值取 决于造 型的具 体性、 直观性 直 观性的 术语在 此用于 广义， 
泛指 一般形 象性， 而 非单指 视觉形 象性。 理念在 形象中 体现得 
愈完全 ，艺 术作 品就愈 完善。 这 种直观 性或者 形象性 的理论 ，除 
其 原有的 形而上 学论证 以外， 至今 仍在阿 •阿 • 波捷布 尼亚及 
其学派 的学说 中继续 生存， 后者无 意中把 艺术性 和形象 性的概 
念 视为同 一了。 这一理 论早在 莱辛的 < 拉奥孔 > 中， 就在 诗歌视 
觉形 象的专 题方面 受到了 批判。 但 最系统 的批判 见于特 奥多尔 
• 梅耶的 《 诗歌风 格的规 律》® —书。 让我们 用人人 皆知 的俄国 
例子 来说明 梅耶的 论据： 

无 论是沿 着喧嚷 的街衡 徜徉， 

还 是走进 那人头 攒动的 教堂， 

或是坐 在疯狂 的少年 中间， 

我 无时不 沉湎于 个人的 幻想/ 

(BpO«y  JIH  H  BHOflb  yjXHU  UiyMHHX, 

Bxo^ey  Jib  BO  MHOrOJiJOflHHft  XpaM, 

Gnaty  ab  Meat  lOHOiueft.  6e3yMHHX, 

H  npenaiocb  mohm  Me^TaM.) 

读着 这首诗 ，我们 的想象 中出现 了一系 列形象 ，它们 或多或 
少是具 体的、 完整 的和详 细的： 喧嚷 的街衢 —— 教堂 和祈祷 


① 特 •梅耶 诗馱风 格的规 律> ，莱 比*， 1901 年， 
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者 一 狂饮 的少年 一 沉思中 的孤独 诗人。 这些 形象随 想象的 
性质 而异， 或较为 明朗， 或较为 模糊; 它们 具有的 主要是 视觉因 
素， 但一些 读者可 能会捕 捉到听 觉因素 (喧嚷 的街衢 —— 马车的 
轱辘声 ，小 贩的叫 卖声等 等)， 另一 些读者 则可能 得到抽 象的词 
汇 观念。 不 言而喻 ，这 些通过 阅读文 字得来 的形象 ，具有 相当程 
度 的主观 性和不 确定性 ，完全 依赖于 感知者 的心理 及个性 ，依赖 
于他的 情绪变 化等等 。用 这些形 象来建 造艺术 是不可 能的, 因为 
艺术要 求完整 性和准 确性， 而不 能就范 于读者 的任意 想象; 艺术 
作品的 创造者 是诗人 ，而 不是 读者。 在 这方面 ，诗 歌形象 的直观 
性是无 法与绘 画和音 乐相匹 敌的， 在绘 画和音 乐中, 感性 形象具 
有美 感的稳 定性， 而在 诗中， 它却是 感知者 针对其 所理解 的词汇 
意义 而给予 的主观 补充。 

让我 们来更 具体地 分析一 下普希 金这首 诗的诗 歌 形象性 
吧。 “无论 是沿着 喧 嚷的街 衢徜徉 …… ”, 我们看 到孤独 的 诗人走 
在 大街上 的行人 中间。 然而， 事情发 生在哪 座城市 —— 是俄国 
的 还是外 国的? 城 市里的 街道是 怎样的 —— 窄 的还是 宽的? 这是 
—天 中的什 么时间 —— 早 晨还是 晚上？ 是雨 天还是 晴天？ “喧嚷 
的 街衢” 是一个 概括的 概念; 词 的概念 总是概 括的。 在我 们的想 
象中可 以出现 具体的 表象、 个性化 的场面 、模特 、形象 ，但 话说回 
来， 终归是 依赖于 感知者 的主观 特性。 诗人 只交代 了一个 特征， 
即“喧 _的 街衢” 。更多 的具体 性和直 观性对 他来说 不必要 ，甚至 
会 违背他 的思想 实质, 因为他 想说的 是“无 论在什 么样的 大街上 
徜徉” ，即是 说不管 它是晚 上还是 早晨， 是雨 天还是 晴天。 下面 
的诗句 亦然： “人头 攒动的 教堂” （什 么教 堂?) ，“ 疯狂的 少年” (他 
们 何许人 也?) 。常 有这 样的情 形:形 象的、 具体的 思维会 悖离诗 
人的 意图。 譬如， （被 波捷布 尼亚及 其学派 认为) 具有高 度语言 
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形象 性的比 喻表达 法:“ …… 年 华飞逝 …… ”，“ …… 走到 不朽的 
穹 窿之下 …… ”，“ …… 时候 已到” ，之 所以对 我们发 生艺术 感染, 
那只因 为这些 表达法 在语言 发展过 程中已 逐渐丧 失了具 体形象 
意义， 已经 不能使 我们产 生清晰 的形象 观念。 “我 们全都 走到不 
朽 的穹窿 之下? 意 味着“ 我们全 都要死 去”； 假若我 们因此 而想象 
出这样 的“形 象”： 长长的 人流降 至“不 朽”的 石建拱 门之下 ，那 
就 大错特 错了。 

所以说 ，诗的 直观性 和形象 性不能 与绘画 和音乐 相匹敌 。诗 
的形 象性是 对词汇 概念所 加的主 观而易 于变化 的补充 。但是 ，尽 
管 词和诗 就概念 的直观 性而言 ，比形 象艺术 来得苍 白些， 可它们 
也有自 己的胜 于其它 艺术的 领域。 

这 个领域 首先是 用词来 表达的 形式化 联系和 关系的 庞大系 
统 ，此为 其它艺 术所望 尘莫及 。“ 每当我 漫步在 街头” ，“无 论在街 
头 、在 教堂或 在狂饮 的朋友 中间都 一样〃 一 这样 的思想 可以成 
为诗作 的重要 成分， 但绝不 可能用 形象来 传达。 诗 人问： “你在 
街 上漫步 了吗?  ”他 否认： “我没 在街上 漫步过 。”他 要说的 是行为 
的时间 长度和 重复性 等等: “谈 过话” 、“膜 拜过” 、“说 过一句 话”、 
“开始 了读书 ”0 这些全 是词的 领域， 处在直 观表象 即形象 的范围 
之外。 从另一 方面看 ，这 个领域 还包括 词的情 感色彩 、思 想和意 
志评价 等各种 各样的 因素。 “疯狂 的少年 ”这一 表达法 (请 比较 
“荒唐 时代湮 灭的欢 乐”) 包 含着诗 人针对 一定形 象所表 示的评 
价。“ …… 年 华飞逝 …… ”、 “在不 朽的穹 窿之下 …… ” 、“… …时候 
巳到 …… ”， 对我们 来说， 这些意 味已逼 近的注 定死亡 的表达 ，常 
和一定 的情感 色彩相 联系。 

所以， 诗的领 域比之 于直观 表象和 形象的 领域， 既 宽广又 
狭窄。 象一切 人类语 言一样 ，诗 中的词 在感知 者那里 ，既 产生形 
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象 一 表象 ，又产 生感情 —— 激情, 也产生 抽象的 思想， 甚至产 
生意志 的趋询 和评价 (所 谓的倾 向）。 波捷 布尼亚 追随陈 旧的直 
观性 理论， 认为诗 中的词 具有形 象性， 结 果他把 形象性 同诗意 
性、 甚 至同一 般的艺 术性混 淆了。 德 •尼 •奥夫 襄尼科 一库里 
科夫 斯基在 研究抒 情诗和 音乐的 时候， 不 得不承 认艺术 中存在 
着 另外一 种成分 —— 情感 成分① 。我 们在上 面已经 看到， 诗歌的 
感受还 伴有纯 粹思想 的内容 直至意 志评价 和趋向 6 人的 椿神生 
活之各 个方面 都可能 为诗所 打动② 。当 然, 这并 •代表 诗的独 
有 特点。 

诗的 材料不 是形象 ，也不 是激情 ，而 是词。 诗 便是用 词的艺 
术， 诗歌 史便是 语文史 。旧 的学校 用语“ 语文”  (c^OBeCHOCTIi), 
在这个 意义上 完全能 够表达 我们的 意思。 

把 诗当作 形象艺 术来教 导的阿 •阿 •波 捷布 尼亚， 同时也 
是我们 俄国所 谓诗歌 语言学 理论的 鼻祖。 这个理 论最早 创立于 
西方 ，创始 人是约 •戈 • 赫尔德 (尤 其是在 C 关于 近代 德国文 学》 
片断 的第一 、二节 > 、威 • 洪堡和 一些德 国穸盔 语语言 学家③ 。当 
前， 这种学 说正在 许多新 的语言 学理论 (这 些理论 对诗孪 也有兴 
趣) ④中 意外 地得到 证实。 


①  见 ，德 •尼 • 昊夫 裏尼科 夫斯基 （ 作为创 作特殊 形态的 抒情诗 > ，.裁 于《 铒作 
的理 沦问题 与心理 学问思 > ，第二 卷 ，第 二版； 彼得堡 ，1910 年丨第 182— 226 页。 

②  特 •梅耶 提出的 有关直 观性或 形象性 理论的 评论， 当 然不触 及关于 形象作 
为“内 在形式 ”的学 说* 不过 ，在 这个童 义上， “形象 8 —词 的含义 未兔有 些楔柙 •輕 
如 ，在波 捷布尼 亚的学 说中就 是这样 • 或参 考：巴 •尼 • 萨 库林有 关形象 的论述 ，親 
于文 哲学脘  <  历史文 学年鉴 >1—2 册， 1924 年 ，第 72— 78 页。 

⑧ 奥 •威 • 施来格 尔（戏 拥艺 术与文 学讲话 >, 1801— 1804 年 | 编者 J •米 诺尔 | 
海尔 布隆， 1884 年 iA.F* 贝仑 哈尔迪 < 语言学 >1—2 卷 | 柏林， 1801 — 1803 年。 

④ 关 于这个 问埋， 请特别 参阅列 •弗 • 谢尔 巴教授 编辑的 论文集 《俄 罗斯语 
南》第 一期丨 彼得堡 ，1923 年 （前言 
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迄今 仍在语 言学中 占统治 地位的 青年语 法学派 的学说 ，曾 
力图借 助于机 械活动 的语音 规则和 同样机 梂理解 的类比 原则来 
解释 语言史 的各种 现象， 以便 达到复 制出自 然历史 结构的 目的。 
如畢说 在历史 语言学 领域， 这种机 械性的 解释都 遇到很 大的困 
难 ，那么 在更为 复杂的 构词， 语义和 句法问 题上， 语言现 象的机 
械化就 是完全 不可能 的了。 确实， 现代语 言学理 论在语 言的发 
展中 看到了 某种内 在的目 的性。 既 然语言 学现在 正从表 面地和 
概括地 研究通 古语言 (所 谓的 历史语 法), 过波到 观察现 代语言 
意识 中生动 活泼的 现象， 它 就不可 避免地 要提出 言语活 动的多 
样化 概念。 伊 •亚 • 博杜恩 •德 • 库尔 特内教 授写道 P 每一个 
人都 可有自 己的 若干种 * 语言、 不过 从发音 一声学 的观点 来看， 
它 们相互 是有区 别的： 日常语 、庄 严语、 教 鞏布道 语或大 学授课 
谞等等 (因 这个 人的社 会地位 而异) •在 生活 的不同 时间里 ，我们 
使用 不同的 语言， 这 依赖于 我们不 同的精 神状态 和一天 或一年 
中不同 的 时刻， 依赖 于年龄 和过去 的说话 习 惯及新 的收获 
…… ” ①如釋 粑 语言 形式当 作“活 动” (这是 洪堡和 波捷布 尼亚的 
老式 说法) 去 审査它 的结构 ，那么 我们就 能发现 ，语 言中 有各种 
目的 意向， 这些 意向决 定着词 的选择 和组词 的棊本 原则。 任务 
的不 同可以 用来解 释诗语 的特点 。波捷 布尼亚 (在 这方面 他追随 
赫 尔德及 其德国 信徒) 就 已区分 出言语 活动的 两种类 型——诗 
语 和散文 (科 学) 语; 他认 为， 前者的 基本特 点在于 形象性 (正象 
我们已 看到的 ，这 个概念 最近已 遭到公 正的批 判)。 列 .彼 .雅 
库宾斯 基用新 的方法 对待这 个问题 。他 建议 “从说 话人使 用语言 


① 伊 •亚 •博 杜恩 •德 •库 尔特内  <  语言规 则> ，载于 《斯 拉夫语 言杂志 >,1910 
年 ，第 3 册 ，第 70 页 • 
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材料的 目的角 度”来 对语言 现象进 行分类 ，并 划分 出了实 用语系 
统 和诗语 系统; 在前一 系统中 ，"语 言概念 (音素 、形 态部分 等等) 
没 有独立 的价值 ，只是 交际的 工具” ，在 后一系 统中， “实 用目的 
退 居末位 ，语 言组合 获得自 我价值 。”① 诚然， 自我 价值的 言语活 
动 (按照 P.O. 雅 可布逊 的定义 就是“ 着重于 表达的 话 语”) ②的 
概念， 对于鉴 定诗语 来说未 免过于 宽泛， 而 且雅库 宾斯基 本人为 
这种活 动所引 的许多 例子， 也不 具有特 殊的审 美性质 (例如 ，小 
说主人 公“用 喉音发 P, 同时 为此而 自鸣得 意”， 或 是士兵 们用含 
糊不清 的词来 激怒法 国人， 并 且极力 “使 用动听 的语调 ”）， 但是， 
雅库宾 斯基毕 竟指出 了诗语 (象 任何其 它的审 美语言 一样) 的许 
多重 要并行 特征中 的一个 特征， 此 特征在 康德的 美学体 系中被 
称 为“没 有目的 的合目 的性” 。不过 ，末 来主 义美学 和诗学 总是把 
这 一特征 不恰当 地独立 为唯一 的特征 。⑧在 这里霈 要提醒 注意 
的是 ，审美 对象和 审美体 验的各 种特点 的最终 的定义 ，实 质上已 
超 岀了作 为个别 科学的 诗学的 范围， 那是哲 学美学 的任务 。不 
管这 种定义 如何， 审 美对象 的重要 特征永 远寓于 我们直 觉的艺 
术经 验之中 ，正 是这种 经验使 普希金 、马雅 可夫斯 基和纳 德松面 
向诗学 (艺 术) 价值 的一般 范畴， 只是 在极个 别的情 况下， 这种评 
价 才发生 动摇。 我们在 建构诗 学时的 任务是 ，'从 绝无争 议的材 
料 出发， 不受 有关艺 术体验 的本质 问题的 牵制, 去 研究审 美对象 
的 结构， 具 体到本 文就是 研究艺 术语言 作品的 结构， 


①  列 •彼 • 雅库 宾斯塞 论诗 语的音 > ，栽于 《 诗学 >， 彼得 格勒， 1919 年 ，第 37 
页。 

②  P.O. 雅可 布逊〆 新俄诗  > ，布 拉格， 1921 年 ，第 10 页。 

③  参见： 本人在 （ 原理 > 杂志 （1921 年 ，第 一期） 发表 的关于 P.O. 雅可布 逊这本 
书的 评论， 
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要想区 分在所 谓的口 语中共 存并相 互影响 的各种 目的趋 


向， 那 只有通 过把语 言从历 史生活 的具体 现实性 中抽象 出来才 
能 做到。 在 这种区 分中， 实 用语从 属于尽 可能直 接和准 确地表 
达 思想这 样一个 任务： 实用 语的基 本原则 就是为 既定目 的节省 
材料。 实用 语有自 己的“ 程序” ，即事 务电报 的风格 ，最典 型的例 
子就是 现代缩 略语。 与实用 语相近 的是科 学语， 它从属 于比较 
专门的 功能， 即 简要准 确地表 达逻辑 思想的 功能。 激 情语， 或叫 
演说语 ，则 受其 它一些 规则的 操纵; 演说语 用来向 听众施 加激情 
的和 意志的 影响， 其 任务是 激情与 意志的 动员。 诗语在 许多方 
面与 演说语 相近， 它从属 于艺术 功能， 无怪 乎演说 术和诗 学在语 
文结构 的程序 上自古 就有着 相同的 范畴。 在 平常的 口语中 ，这 
些倾 向同时 共存; 它们在 语言史 中相互 斗争, 而它 们的结 合在词 
汇语义 生命及 句法结 构变化 等方面 ，说明 了各 种各样 的事实 。我 
们有 意将科 学语和 诗语分 作序列 的两个 极端， 以 便清楚 地考察 
这两 种语体 中用词 和组词 程序的 不同。 

拿 “一切 物体都 下落” 这个科 学判断 为例。 这 一判断 的逻辑 
内 容在科 学上是 唯一重 要的， 但它却 不受词 汇表达 的约束 。我 
们可以 把这些 词来重 新组织 一下： “任 何一件 物体都 下落” 、“下 
落乃一 切物体 的共同 属性” 。在 这里， 逻辑内 容没有 变化， 只是思 
想的心 理流程 随词的 重新选 择与组 配而发 生变化 罢了。 我们可 
以把 这个判 断译成 各种语 言而不 改变其 意义。 科 学语力 求最大 
限度地 用概念 的抽象 数学符 号来取 代词; 在这 个意义 上说， 莱布 
尼茨 的约定 代数语 的想法 是真正 科学的 想法。 但 这种语 言尚不 
存在 ，于 是科学 情愿使 用外国 术语， 外国术 语使人 们有可 能用那 
些 在语言 中已无 具体意 义和习 惯的、 准确的 联想的 词汇一 概念， 
来建 立约定 的表达 系统。 这 种系统 通过约 定意义 的途径 制造概 


念 ，根 据自己 的需要 为词汇 授予某 种抽象 意义。 实 质上， “一切 
物体 都下落 ”的科 学判断 可以用 “一切 S 是 P” 的公式 替代， S 携 
“ 物体性 ”特征 ，而 P 表示 下落概 念所含 的特征 总和。 在这里 ，词 
是表 达思想 的顺从 工具。 从此意 义上讲 ，科学 语是无 形态语 言》 
在科 学语中 ，语言 材料的 构成没 有独立 的规则 ，每 个个别 词和词 
组也 没有自 己的特 殊性。 

与此 相反， 诗 语是按 照艺术 原则构 成的。 它 的成分 根据美 

■+..、.  _  、  _  _  . 

学标准 有机地 组合， 具有 一定的 艺术含 服 从于共 同的艺 任 
务。 让我 約 回到 援引过 的普希 金的诗 。这 首诗首 先“构 成 ”了语 
音 关系: 语 音材料 按序组 成有九 和八个 音节的 诗行， 重音 都落在 
偶 数音节 ，形成 一首四 韵抑扬 格诗； 两 个诗行 （9  +  8  =17 个音 
节) 构 成一个 长短圆 周句; 两 个圆周 句构成 一个押 着同样 韵脚的 
诗节 。诗 节还是 意义切 分和句 法切分 的单位 :每一 节四行 诗都有 
相 对独立 狗主题 ，末 尾都有 一定长 度的句 法停顿 (句 号)。 从重音 
的打 法上我 们可以 发现， 重 读元音 具有某 种协调 一致性 （“ 元音 
的和 声”) ，不 只是在 韵脚上 ，而 且在诗 行的中 间亦是 如此。 比如 
兀育 Y 的重 复出现 .（Bpoacy  .jih  h  Bflojib  yjinii  iuyMHax,  Bx- 

owcy  jib  bq  MHorojnoflHti 色  xpaM, Cn>Ky  jn>  Me 汛  lOHOiueft 
6^3yMHwx,  H  npexurocb  mohm  MenTaM. 无论 是沿着 喧嚷的 
街衢 徜徉， 还是走 进那人 头攒动 的教堂 ，或 是坐在 疯狂的 少年中 
间 ，我 无时不 沉湎于 个人的 幻想） 。这样 一来, 诗语 的音对 于艺术 
家来 说就有 重要意 义了， 一 个元音 Y 的特 别音色 一经与 诗节的 
意 思结合 ，就能 为这首 诗増添 一丝忧 部和凄 凉。® 


① 诗语 中音的 表现力 ，永 远和诗 的含义 相联系 （参 t  M. 格 拉蒙特 c 法语 诗欹， 
它的表 现力及 其和谓 > ，巴 黎， 1913 年 彼：谢 .柯根 在评论 我的文 章时， 没 有考虑 
到 这一点 （参见 彼_ 谢 •柯根 "近 年来 的文学  伊 万诺沃 一沃兹 搜 宪斯 克， 1924 年， 
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句 法结构 的艺术 调整， 同样 不受诗 节最一 般界限 的限制 。不 
同诗 节之间 的句法 联系， 是通 过前置 从句的 排偶来 实现的 （“无 
论是 …… 徜祥 …… ”， “无 论是看 那橡树 …… ”， “无 论是抚 爱那甜 
密 的嬰儿 …… ”) ，排偶 甚至在 第一诗 节内部 也存在 （“ 无论是 …… 
徜徉: ”… ”， “ 无论是 …… 走进 ••… •”,  “ 无论是 …… 坐 在…… ”）； 与 
从句 排偶相 对应的 是主句 的排偶 （ “ 我沉湎 于个人 的幻想 …… ”， 
“我说 …… ”， 哦思考 …… ”， “我 已在想 …… ”） 。这 种韵律 一句法 
的排偶 决定了 诗中结 构成分 的和谐 分配。 由于所 有诗行 里的名 
词必 带一个 形容词 修饰语 (古 典诗 学的所 谓装饰 语〉, 毎 个诗行 
的句 法结构 的整齐 划一就 得到了 加強。 全 诗的流 程也就 面此而 
具有 平缓而 流畅的 性质。 另外 ，在词 序上也 有一定 前排偶 现象： 
在十八 世纪和 普希金 时代的 诗中， 形容词 总是放 到名词 后面来 
押韵 myMSHX”， “teHomeft  6ezyuftuxn fany6  yeitiH- 
jii>  MHjioroY 比较: “Jtap 

fcap  c«y 邛 aftHHA”,“cyfli»6o 玫 >*  TaftHOft”， “rpy3HH  ne^ajitH- 

or/6eper  等等〉 ，到了 十九世 纪中期 ，诗在 句法上 

比较 自由， 这 种词序 (若 从散 文的观 点看这 叫反常 韵序) 就消失 
了。 诗语中 还有另 一种反 常词序 ，是 散文中 比较少 见的, 即形容 
词与 被形容 的词相 分离： “Mjiaflaa  6yaeT  «h3hb  HrpaTi* …” 
<th^：  *llo^ynpo3paHHaH  HajiHJKex  hohh 
用 这种散 文中罕 见的反 常词序 方面， 十八 世绝的 诗人比 普希金 
走 得更远 （罗 蒙诺 索夫： “neCHHHKa  KaK  B  MOpcKHX  BOJIHaX 
… ”杰尔 查文： “Ckojib3HM  mm  6eajEtHH  Ha  icpaio …”， af  m 

第 135 页。〉 为消 除其它 类似的 误会， 我要补 充说明 一句， 我在 这里并 非要対 《 无论是 
沿 者喧嚷 的街 衡摘# …… > —诗给 以完美 的分析 ，只 是用 它作个 例子， 来解鞸 诗语的 
某 些特点 而已， 
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Mep3JIHMIT  Bopeii  KOHJiaMH … ”）， 而十 九性纪 的诗人 则更接 
近口语 。在 这里 ，词 的选择 与使用 也是散 文语中 所少见 的:“ MJIa- 
naHn,afle'iHH  "cbohh”， “yeflHHeHHHil” （用的 是教堂 斯拉夫 
语 的元音 规则， 押 “3a6BeHHHii” 的 韵)， 都是 带有 程式化 崇髙色 
彩的 诗语中 才使用 的古词 （确 切说是 斯拉夫 词）； “我那 被遗忘 
的世纪 ” （ “ 短暂一 生”之 义）， “靠近 可爱的 疆界” （ “ 靠近故 土”之 
义） 都是 程式化 诗歌的 传统代 用语。 而避免 直言、 采用换 喻所形 
成的 代用语 （MeTOHHMH'iecKaH  nepH4>pa3a), 则是更 为复杂 
的程序 ，例 如： 用“ 我们都 走到不 朽的弯 窿之下 …… ”来表 示“我 
们都将 死去” ，用 “我将 腐烂, 你将 开花” 来表示 “我快 要死了 ，你 
应 活下去 ”；“ 让那年 轻的生 命在棺 穴之畔 欢娱吧 …… ”， 这句话 
若 是在散 文里， 一 般会这 谇说： “ 让孩子 们在我 的坟墓 上玩耍 
吧” 。修 饰语的 使用也 可有换 喻性： 修饰语 不是对 被修饰 的名词 
进 行限制 、缩小 其外延 ，而是 对这个 名词概 念的典 型的类 特征给 
予体现 ，这 个特征 又能说 明更概 括的种 概念。 嘴如： “无 论是沿 
那嘻 亨㊉ 街 衢徜徉 …… ”， “无 论是走 进：导 f 亨印 教堂… …”， 
ad\ti 抚爱 f 寧㊉ 婴儿 ……” —— 这里 •并 •不 ^说*， 诗人抑 _ 的 
心情 只是在 *喧^^^街 衢1 > 和“人 头 攒动的 敎堂” 才有。 当然 ，若 
是在实 用语中 ，情 形就相 反了。 必须 懂得， 实用语 中每个 询都有 
准确 的逻辑 含义， 比 方说： “每 当我走 进人多 的教堂 〖我就 感興郁 
闷”， ——这在 实用语 中躭惫 味着， “在空 荡无人 的教堂 里* 便未 
必会 郁闷。 为 被说明 的事 物选择 具有典 型类特 征意义 的 修饰请 
( “喧嚷 的街衢 ％  “孤寂 的橡树 T 等等〉 ，并健 之对该 事物来 说旣有 
概括性 又有典 型性， —— 这 在普希 金的诗 歌艺术 中起着 极其重 
要的 作用。 #饰 语的这 种选择 主要基 于对比 原侧： 诗人 正是在 
“喧 嚷的街 衢”、 “ 人头攒 动的教 堂”以 及“疯 狂的少 年”中 间思考 
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着死亡 (请 比较 ，在 以下诗 节中， “孤寂 的橡树 ，这森 林的长 老”与 
转 脾即逝 的人生 之间的 对比， “甜蜜 的婴儿 ”与注 卑死亡 的诗人 
之间 的 对比： “我将 腐烂, 你将开 花”） 。动词 的选择 也带有 这种换 
喻性： “无论 是沿着 …… 街 衡浐# ”， “无论 是宇竽 …… 教 堂”， 
“或是 学辛 …… 少年 中间， ，。在 里 ，动词 表示典 •型 •性 的行为 ，而 
不是对 加 以限制 (就 是说, 诗人 的沉思 不只是 在走进 教堂时 
有 ，而 且在走 出教堂 时也有 ，等 等）。 

当我们 忽略诗 语的特 点时， 也 许会觉 得普希 金风格 中的这 
些程 序没有 什么 特别的 地方， 它们 可能是 人类语 言中某 种共同 
的属性 ，只是 由于习 以为常 而不易 感觉到 罢了。 在 这种情 况下， 
我们建 议大家 随便拿 费特的 一首诗 来作一 比较； 例如 < 旋律 》这 
一首， 其中 第一行 （“ 明亮如 镜的月 牙游移 在蓝色 的荒原 …… ”〉 
就完 全是按 另一种 艺术原 则组织 的:词 与词按 序相随 ，如 同暗喻 
(MeTa4>0pa)。 解 释这些 诗歌程 序的艺 术意义 ，解 释它们 相互间 
的联系 和本质 的审美 功能， 是理论 诗学的 任务。 至 于历史 诗学， 
它应当 澄清各 种诗歌 程序在 诗歌的 时代风 格上的 起源， 阐明它 
们与诗 歌发展 史的不 同时期 .的 关系。 

刚 才关于 诗作语 言的论 述全部 是针对 其内容 而言， 即针对 
詩作的 主雇而 言， 确切 地讲， 诗作 中的主 題不是 脱离语 言表达 
而 抽寒存 在的， 而是通 过词来 实现， 并服 从于象 诗歎词 jf： 所馬有 
的那 种艺术 结构时 规律。 我 们可以 甩抽象 伊念的 语言， 把膂希 
金 那首诗 第一部 分的主 题确立 为如下 的逻辑 公式： “卒 任何场 
合， 诗人都 萦绕着 关于死 亡的思 考”。 一个 人却果 从实用 目的出 
发 ，即 从尽可 能迅速 清楚地 表达自 己的思 想这一 .g 的出发 /那冬 
他理 应采用 这样或 大致是 这样的 (词的 选择在 此没有 意义） 表达 
方式。 我们在 谈论这 一首诗 的“思 想内容 ”时， 总 是不得 不使用 
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这种平 淡无味 的普遍 公式。 其实， 诗人为 我们展 现的是 一系列 
具体的 事例和 典型的 画面， 而我们 则是用 逻辑观 点将其 归结成 
了上述 的一般 思想， 请看： 1)“ 无论 是沿着 …… 街衢徜 徉”， 2) 
“ 无论是 走进人 头攒动 的教堂 …… ”， 3  ) “或 是坐在 …… 少年中 
间”， 4  )“ 无论 是看那 …… 橡 树”， 5  )“ 无 论是抚 爱甜蜜 的婴儿 
…… ” 。这种 对主题 的艺术 扩展， 根 据的还 是换喻 (或 提喻） 的原 
则 —— 即以 类或支 类事物 代替种 事物。 这样 一来， 对基 本主题 
的 换喻性 扩展， 使每 个具体 主题能 够对比 较概括 的情形 加以图 
解 ，而 对那些 具体情 形给以 放大， 使 其似乎 环绕着 “冰冷 的抽象 
概念” 。上 面已 经说过 ，在这 些具体 句子里 ，动 词和 修饰语 就具有 
对典型 特征加 以放大 换喻的 含义。 

主 题的建 构与韵 律单位 的结构 及句法 单位的 结构之 间相互 
配合 ，是 主题艺 术扩展 的突出 本质特 征:各 个具体 的主题 相互间 
靠意义 的排偶 来联结 ，与 意义 排偶相 对应的 ，是我 们开头 读到的 
韵律与 句法方 面语言 形式的 排偶。 

以 上发表 的零碎 看法， 足以说 明诗语 在与实 用语的 比较中 
所 具有的 特点， 足以说 明诗语 特殊的 艺术目 的性。 下面， 我们 
将利 用这一 材料， 以普希 金的另 一首诗 为例， 尝 试找出 解來历 
史诗 学和理 论诗学 中具体 任务的 途径。 


普通 诗学或 称理论 诗学的 任务， 是对 诗歌的 程序进 行系统 
的研究 ，对 它们 进行比 较性的 描写和 分类: 理论诗 学应当 依赖具 
体的 史料， 建 立科学 的概念 体系， 这个体 系是诗 #： 艺术史 g 盖解 
决 他们面 临的具 体问题 时所必 需的。 既然 诗的材 料是词 ，那就 


应当 把语言 学为我 们所作 的语言 事实的 分类， 作 为诗学 系统建 
构的 基础。 这 些事实 中的每 一种类 都从属 于艺术 任务， 同时也 
就成为 诗歌的 程序。 这样， 理论诗 学的特 别部分 须与语 言科学 
的每一 部分相 对应。 然而， 下面我 们并不 准备进 行详尽 的科学 
分类， 因为语 言学本 身在科 目的分 类上至 今尚有 争论。 在现有 
的科学 水平上 ，只 须把 那些最 重要的 问题拿 来解剖 就够了 ，这些 
问题 是语言 问题中 常见的 范畴， 同 时与诗 学也有 联系。 

1 ) 首先 ，正 如我们 已经看 到的， 声音 对于诗 人并非 无关痛 
^ 。 它 在艺术 作品中 也并非 毫 无作用 r 爸 不是伴 随诗歌 运秦向 

动的杂 乱无章 的音响 ，而 是深蕴 艺术表 现力的 极重要 工具。 
诗 语之音 是调整 就绪和 组织有 方的。 音的 独特选 词和独 特配置 
把诗 歌言语 与散文 言语相 区别。 诗歌语 音学， 或 者作为 诗学一 
章的 音韵学 ，与 作为语 言学一 章的语 音学相 对应。 我们在 诗歌语 
音 学领域 正象在 语言学 相应的 篇章里 一样， 分 出三类 现象。 

a)  — 方面， 不同力 度的音 节得到 一定的 安排。 我们 看到诗 
歌中强 弱音节 有规律 的交替 :有时 是长短 音节的 交替， 有 时是重 
音音节 和非重 音音节 的交替 。音的 这种数 值上的 交替， 构 成了韵 
律学 的领域 。鉴于 韵律学 问题对 于诗歌 具有极 其重要 的意义 ，诗 
歌语音 学的这 部分有 时独立 成章， 并列于 诗学的 其它基 本部分 
—— 修辞 、结构 和主题 ; 并且， “韵律 学”这 一术语 常用于 一般诗 
歌语音 学的更 广泛意 义①。 

b)  另一 方面, 艺术印 象的源 泉是音 的质量 方厘， 是元音 、辅 
音 的特殊 选择与 安排， 亦 即词语 的选音 问题。 


① 比如 ，在 Ed. 西维尔 斯及其 学派的 著作中 （参见 Ed. 西 维尔斯 c 韵律 一旋律 
之研究  > ，海 德堡 ，1912 年）。 


C) f 后， 一 般的口 语都 具有的 升调和 薜调* _ 在诗语 中同样 
得到 艺呆处 i7 这 S 就有了 诗语的 旋律问 」 题。 • 

2)  关于词 的形式 (语 法) 结构 、构 词及词 形变化 的问题 ，在 
诗学中 不具有 象在普 通语言 学中所 具有的 意义。 一 般说来 ，词 
的每 种形式 对于诗 人都是 固有而 完善的 形态， 只 是在个 别情况 
下， 诗 人才“ 注视” 于语法 结构的 事实。 使 用实用 语中少 见的特 
殊的语 法范畴 ，就是 后一种 情况的 体现， 比如 ，广泛 使用合 成词， 
即荷马 的“合 成修饰 语”， 象盎格 鲁一撒 克逊词 : flot  famiheals 
(“颈 项满是 泡沫的 船”) 就是 一例； 又比如 用抽象 名词代 替相应 
的 形容词 修饰语 (“ 修饰语 的抽象 ”)， 这方 面登峰 造极的 代表是 
法国古 典主义 和当今 的“现 代派” （象 瓦列里 • 勃留 索夫用 “双肩 
的雪 白”代 替“雪 白的双 肩”） 。至 于诗语 中新词 的构成 ，那 是较为 
专门 的 问题， 最好是 由历史 词汇学 连同其 它有关 问题一 齐去考 
査。 

3)  词与词 组合成 句子； 句法就 是研究 句子及 其组成 部分， 
研 究词在 句中的 排列和 句与句 的组合 等等； 句法 对于诗 学的意 
义 （句法 排偶、 词 序反常 等等） 已在 上面普 希金诗 的举例 中说过 
了。 我们 还想指 出如下 的问题 ，象无 动词句 的使用 (如费 特或巴 
尔 蒙特的 印象主 义抒情 诗)， 象感 叹句和 疑间句 在高昂 诗体中 
(即使 在抒情 诗带有 浓厚情 感色彩 的叙述 中也是 如此) 的 意义， 
象句子 与句子 在并列 和从属 上的不 同程序 (例如 ，阿 赫玛 托娃使 
用转 折连词 “而” 、“但 是”和 从属关 系的逻 辑形式 ，而 勃洛 克则相 
反) ①， 以及许 多其它 问题。 因此可 以说， 诗歌句 法学研 究对旬 
法 形式进 行艺术 运用的 程序。 


0) 参见维 •日 尔蒙 斯基* E 列里 • 勃留 索夫与 普希金 的遗产 》。 
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4  )语 言学中 研究词 义的部 分称作 语义学 。语 义学作 为诗学 
的特 别组成 部分， 研 究词在 诗语中 的意义 问题。 

a> 语 义学首 先把词 作为诗 歌主媒 来研究 甚术家 來说， 
每士 具有物 -意义 W 词都是 诗够主 H 是艺术 腠染秀 独特的 
_ 程承 @^^?斗 学语中 ,1只 是一 般概 念的抽 象表达 。，抒 憤廉中 _ 
桂^ 取决 于诗中 多数樹 C. 的主噩 r~& 如邀逛 伊 诗 
人常用 的词是 “优郁 的”、 “懒洋 洋的” 、“黄 昏'“ 泪水” 、“悲 伤”、 
“ 墓上的 祭瓶” 等等。 不 久前， 有人 建议把 诗学的 这一部 分称作 
象征学 ®， 但这 种叫法 会与“ 象征” 这个术 语的传 统用法 发生矛 
盾: 在传统 中它一 直用来 指特殊 的诗歌 辞格。 

b) 语 义学包 括与词 义变化 有关的 问题， 特別 是与词 在诗语 
中获得 的新义 有关的 问题。 例如莱 蒙托夫 的“飘 渺云彩 的纤细 0 
m\ 勃 洛克的 * 暴风雪 扬起的 冬學”， “暗深 色葡萄 栖的亨 ♦ 
+”， “小 提琴融 化了， 软弱了 ，在疯 '狂 '的 琴弓底 下就范 了”等 ‘二 
^ 于辞格 (暗喻 、换喻 或夸张 、讽 刺等） 的理 论是诗 学的一 个组成 
部分 ，它 在古希 腊罗马 时代的 演说术 中就已 形成, 但需要 用现代 
语言 学的观 点重新 分析。 

c> 在对 词汇主 题分类 （语 义学 分类) 中的各 种程序 进行分 
析时 ，我 们观察 到重复 、排偶 、对比 及明喻 的现象 ，还 看到 暗喻扩 
展的不 同程序 等等。 

5〉 最后 ，对 于语言 使用者 来说， 本时 代的语 言是历 史各时 
期沉积 而成的 系列， 这些沉 积在诗 人看来 具有不 同的价 值和不 


① 参见 ，维 • 维诺格 拉多夫 < 论安 》 • 阿赫 玛托娃 的象征 》<<_ 文学思 .潮 》， 1923 
年， 第一期 ，第 90 页） , 又参见 ：他的 < 论修辞 学的任 务>, 载于上 面提到 的文集 < 俄罗斯 
语言 》 (第 196 页）。 该术语 由日内 瓦语言 学家沙 • 巴利和 阿 • 薛施® 首次使 用。 对这 
—术语 的饶有 趣味的 反驳， 兄 费‘德 • 索绪尔 《 兽通 语 B 学欹 ，巴黎 ，1922 年， 
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同的 艺术感 染力。 在诗 人那里 ，无论 是旧词 、新 词、 外来 词还是 
俚语， 也 无论是 民间语 还是标 准语， 是口 语还是 程式化 的崇高 
语 ，都很 重要， 都可当 作艺术 程序来 运用。 多数情 况下， 我们不 
得不 与历史 词汇学 问题打 交道， 但是不 言而喻 的是， 在 诗人笔 
下 ，无论 是语音 仿造， 还是构 词法和 词形变 化的各 种两可 形式， 
或者 语言的 一定层 级所特 有的句 法固定 形式， 都是允 许存在 
的。 

上 述列举 的诗学 各部分 ，共 同组成 了狭义 上的诗 语学说 。这 
种学 说在传 统中被 称作修 辞学。 这样， 修 辞学就 接近于 诗歌语 
言 学了， 因为 它把普 通语言 学的事 实放到 专门的 艺术使 用中来 
审视。 但是 ，修辞 学还不 是诗学 的全部 内容。 

诗 语都讲 述某种 东西， 而 任何讲 述都有 一定的 衔接安 
排， 即具有 一走 的构成 状态。 k 用 语的讲 述内容 包含某 种必须 
告之 于对方 的实际 意义； 实用语 的构成 尽可能 清楚而 简炼, 在艺 
术上 是缺乏 形态的 ，它的 第一原 则是， 为达 到上面 所说的 目的而 
节省语 言材料 > 在思 维中它 呈直线 状态。 在 诗歌中 ，对主 题的选 
择本身 就是为 艺术任 务而服 务的， 就 是说它 属于诗 歌程序 :作者 
无论是 谈幻想 中的达 吉雅娜 ，还是 讲主人 公乞乞 可夫; 无 论是刻 
画外 省枯燥 的生活 图景， 还 是描写 高贵的 强盗们 那浪漫 的功绩 
与奇遇 ，对 于诗 学来说 ，这一 切都是 艺术感 染力的 程序， 这些程 
序 随时代 而变化 ，并且 总是印 有一定 的时代 风格。 另 一方面 ，诗 
作 的结构 也从属 于艺术 规律， 它是对 y 者进 行感染 的独立 手肆， 
是进 行了规 则切分 的艺术 结构: 它是% 式 的思维 状态， 其结构 
只 可意会 。①综 上所述 ，我们 就得出 了主題 和结构 这样两 个独立 


① 参 见：维 •什 克洛夫 斯基的 < 作为手 法的艺 术\ 
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的诗 学组成 部分。 

实 质上， 这种二 重性在 修辞学 —— 即诗 语学说 —— 中已经 
有所 表现。 诗 歌主题 成分的 基础存 在于词 汇主题 亦即诗 歌语义 
学 (象 征学) 之中。 艺术家 的结构 任务， 即语音 和意义 的任务 ，体 
现 在词汇 材料在 韵律上 和句法 上的建 构上。 但是 r 诗作 中还有 
这样的 成分， 它们 虽然也 是通过 词汇材 料得到 表现， 但 却不坷 
能在词 汇修辞 的分析 中得到 完尽的 解释。 比如我 们在上 面讲建 
构词 汇主题 的程序 时提到 过的对 比规则 （“ 她有天 使样的 美丽， 
也 有魔鬼 般的险 毒”） ，可 以用以 说明相 反的人 物性格 (如 拜伧的 
美多拉 与古尔 纳拉， 普希金 的扎列 玛与玛 丽亚) 和 反向发 展的情 
节 (拉甫 列茨基 和丽莎 的花园 约会， 与拉 甫列茨 基妻子 的来临 》 
奥涅 金与达 吉雅娜 的第一 次和最 后一次 爱情倾 吐)。 或者 比如， 
通 过毗邻 诗行在 韵律、 句法 和意义 的对应 关系来 实现的 排偶原 
则 〈“草 原伸展 着娇美 的玉体 ，米 哈依洛 夫拥吻 着自己 的爱赛 》), 
可 以在长 篇和中 篇小说 中得到 扩展， 成为 自然景 色与人 物精神 
状态 的排偁 (请 比较屠 格涅夫 《 浮士德 > 中雷 雨的描 写)。 在所有 
这些情 况下， 诗学的 分析对 象是主 题或结 构上比 较庞大 的艺术 
整体 ，它所 具有的 特殊性 只随整 体而存 ，无 法归结 到各个 组成部 
分； 在这 方面 的例子 如长篇 小说中 对场景 、自然 、人 物外表 、人物 
性格 的描写 （主 题的 描写) ，或 者是对 事件的 发展、 具体因 素及其 
相互间 的联系 的交代 (细 节和 情节) 等等。 对于每 组问题 都有两 
种 不同的 方法: 一方面 —— 选择一 定的组 成部分 (选 题) ，男 一方 
面 —— 将它 们按一 定顺序 排列， 使其发 展和相 互组合 (结 构) 。所 
以， 研 究作家 在性格 刻画和 自然描 写上的 程序， 我 们不可 避免地 
区 分出他 的主题 内容和 结构两 方面; 所以 ，在 叙述性 作品中 ，要 
把情节 作为具 体主题 (细 节) 的总和 来谈， 要把情 节结构 作为结 
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构程 序来谈 (维 • 什 克洛夫 斯基著 作中首 次明确 提出的 对比现 


象)。 

与绪构 问题密 切相联 的是关 于诗歌 体裁的 学说， 这 是早就 
受到 研究者 特别注 意的诗 学领域 。每 一种诗 学体裁 (哀诗 和壮士 
.歌， 短篇和 长篇， 抒情诗 和英雄 史诗, 喜剧和 悲剧) 首先都 是一个 
独特的 结构， 它接 近于我 们在音 乐中遇 到的结 构形式 (奏 鸣曲、 
交响乐 等等) 。不过 ，它们 之间有 着本质 的区别 ，那 就是： 在音乐 
里 ，象在 无主题 艺术中 一样， 艺术体 裁的特 点全部 由其结 构来决 
定; 而在 诗歌里 (或 在绘 画中） ，在一 般的有 主题艺 术中， 主题因 
素 对其体 裁特点 的规 定也产 生影响 （ 比如， 从这方 面看到 的喜剧 
和悲 剧的区 别）。 

我 们在分 析诗学 问题时 ，一直 是从诗 语角度 出发的 ，即 由从 
属于 艺术功 能的词 出发。 但 诗学中 除修辞 (狭 义上 的诗语 学说） 
外， 还存在 主题与 结构的 问题。 那么 ，后者 与我们 的出发 点会不 
会有 相悖之 处呢？ 结构 和情节 也存在 于其它 艺术中 （如 在绘画 
和音乐 中)， 它们似 乎存在 于一切 艺术中 (如 新闻 栏编辑 记录的 
街头事 件的情 节）。 不过， 在 诗歌中 我们与 之打交 道的不 是一般 
的 情节和 结构， 而是特 殊的主 题和结 构事实 ，即 由 词来体 现的情 
节和由 众多词 汇建立 的结构 I 同样 ，对 音乐和 绘画的 结构， 也不 
能 脱离其 特殊的 艺术材 料去作 抽象的 分析， 它们 的结构 与诗歌 
的结 构是一 样的。 我 们已经 看到， 诗歌的 主题因 素与结 构因素 
包 含在人 类话语 的材料 自身， 并从 这些语 文事实 特殊的 艺术使 
用 中发展 而成。 话语 的内容 、基 本的词 汇主题 及其自 然顺序 、词 
汇较为 复杂的 整体“ 构成” 一 所有 这些， 在诗歌 中获得 了特殊 
的 艺术程 序意义 ，亦 即主题 与结构 的程序 意义。 我们 还看到 ，在 
普希金 的那首 诗中， （诗 语的〉 修辞 因素与 主题及 结构因 素在诗 


231 


中 的联系 是多么 紧密。 所以说 ，那首 抒情诗 的结构 ，就是 从对谙 
音材料 (韵律 结构; 诗行 、圆 周句、 诗节) 及其句 法切分 (如 “无论 
是 沿着喧 嚷的街 衝徜徉 …… ”诗节 的句法 排偁〉 的 艺术调 整中发 
展出 来的。 

自然， 如果我 们把纯 抒情作 品和现 代小说 (情 节小说 或心理 
小说) 作一 比较, 那么从 词汇的 艺术本 身就能 很容易 地发现 ，艺 
术家 在对于 自己所 用材料 —— 词的态 度上， 有着 本质的 细微差 
别。 对 艺术材 料一定 程度的 加工， 艺术构 思对艺 术材料 的相对 
依赖 性或独 立性， 这在 词汇的 王国里 是有其 外部标 准的， 那就是 
(诗 的) 韵律 结构的 存在， 即词 汇材料 在语音 形式方 面的调 整:抒 
情诗在 词汇的 全部构 成和词 汇的选 择与组 合上， 无论从 意义方 
面还 是从语 音方面 来看， 都 彻底地 服从于 审美的 任务。 还存在 
一种纯 美感的 散文， 在 那里, 词语叙 述的结 构一修 辞技巧 即程序 
(有时 是韵律 切分的 发端形 式)， 把 情节因 素从独 立的词 中排挤 
掉了 (这在 果戈里 、列 斯科 夫那里 ，或^ ■在列 米佐夫 、安德 烈‘别 
雷那里 ，都 有不同 程度的 表现) 。然而 ，在 这些 例子的 背景里 ，有 
些现 代小说 的典范 (斯 汤达 、托尔 斯泰) ，却明 显地与 众不同 ，他 
们使 用的词 ，与实 用语的 用词情 形相似 ，在 艺术方 面是中 性范畴 
或表意 系统， 因此把 我们带 入由词 抽象而 来的主 题成分 的运动 
中。 不过 ，词汇 风格的 中性化 这一事 实本身 ，也是 诗歌艺 术的产 
物， 进而能 够从旨 在艺术 感染的 诗歌程 序的 系统中 得到分 
析。 

但是， 诗学的 任务并 不只限 于研究 各个具 体的诗 程序 。在 
科 学的抽 象中， 必须把 各个程 序分离 出来， 尔后 加以独 立的研 
究。 在艺术 作品的 生命总 体中， 那 些个别 的程序 相互间 有着密 
不可分 的联系 ，这就 象一个 词同时 包含了 语音、 形态、 意 义和句 
232 


法方面 的属性 一样。 对于某 些问题 ，这 些联 系尤其 重要。 

比如 ，韵 脚是词 汇选音 的现象 (作 为音 的反复 h 同时 韵脚也 
是韵 律结构 的程序 ，它 划分出 诗行的 界线， 并把若 干诗行 联为更 
高层 次的韵 律单位 (诗 节）； 对 于韵脚 来说， 重要的 是词的 形态构 
成 (语法 上同等 和不同 等的词 根韵与 词缀韵 h 押 韵词语 的词汇 
全体 ，是词 汇风格 的本质 特征。 反复 也是这 样:我 们把它 视作主 
题事实 (主 题群的 反复、 意义反 复）； 但 词的反 复与词 的拼音 (音 
的 反复是 选音的 要素) 相联， 并且词 的反复 常常通 过结构 相同的 
韵 律群及 句法群 的反复 (韵律 一句法 排偶) 来 实现： “徒 有的才 
_ ，偶然 的才 能”， “我要 勇敢， 我要强 悍”； 词的反 复可以 为文章 
结 构的目 的服务 (如普 希金的 诗《 黑色肩 巾 》 、< 美人， 别在 我面前 
歌唱 …… 》 或费 特的诗 《 幻想 》、 <明 亮如镜 的月牙 游移在 蓝色的 
荒原 …… 》 就是用 重复的 诗节来 形成环 韵的框 架)。 

我们 列举的 只是最 典型的 例子， 它们 证明在 艺术作 品活生 
生的统 一中， 一切程 序相互 作用， 从属 于共同 的艺术 任务。 我们 
把 诗歌作 品程序 的这种 统一叫 作“风 格”。 在研究 艺术作 品的风 
格时， 它 那活的 、具体 的统一 被我们 溶解在 诗歌程 序的封 闭系统 
中。 

对宁 某士诗 人的碧 f 来讲 ，统一 性或者 系统性 的概念 ，指的 
是什 么呢? 我们 把它理 解为: 进入咸 袼# 巍的娇 宥 程厗挵 具有涅 
兩在 m 制约性 9 在艺术 作品中 ，我衍 i 到 尚不 是许多 i 立的 ^ 
具有自 i 价值 的韹序 的简单 共存， 而是一 个程序 要求另 一个与 
之相应 的程序 。所有 的程序 都制约 于作品 艺术任 务的统 •-性 ，并 
在这 个任务 中取得 自己的 地位和 根据。 

对 术语“ 诗歌风 格”下 的这种 定义， 完 全符合 造型艺 术的一 
般术 语意义 .“哥 特式 风格” 、“罗 马式风 格”、 “埃及 式风格 ”表示 
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的就 是某一 时代、 某 一国家 的建筑 学程序 系统。 对风格 的这种 
理解， 不仅意 味着各 种程序 在时间 或空间 的实际 共存, 而 且意味 
着它们 之间的 内在相 互制约 性和有 机的或 系统的 联系。 我们不 
是说 ，在十 八世纪 的法国 ，拱 门的某 种形式 与正门 或拱顶 的某种 
建筑 事实上 得到了 联合。 我 们是要 肯定： 某种拱 门要求 拱顶的 
相应 的形式 。根 据出土 动物的 几块骨 头和它 们在机 体中的 功能， 
古生 物学家 可以使 出土动 物的整 个骨架 复原。 同样， 根 据圆柱 
的 构形或 山墙的 痕迹， 艺术 风格的 研究者 可以使 有机的 整体建 
筑物大 致复原 ，“预 言” 出它 的假设 形式。 我们 I 为， 这种“ 预言” 
(当 然， 它是 非常概 括的) ，在 诗歌风 格领域 原则上 也最可 ■能 的, 
条 件是我 们从统 一出发 （即 从基 本的艺 术任务 出发) 对艺 术程序 
的 认识， 要 和造型 艺术大 师或古 生物学 家的认 识一致 。（用 保存 
下来 的少数 材料， 对失 传的诗 作进行 重建的 工作 —— 如 o  •  o 
• 泽 林斯基 教授复 制索福 克勒斯 悲剧结 构的尝 试——可 以成为 
这种思 想的佐 证。） 

只有当 诗学引 进了风 __ 念时， 这 门科学 的基本 概念系 
绣 (材料 、程序 、风 格) 才 算完整 。诗歌 程序不 象自然 历史的 事实； 
它不 是某种 独立自 在的、 富于自 我价值 的东西 。所 谓自在 的程序 
•为 了程序 的程序 一 不是 艺术的 程序, 而 是麋术 。程 序是为 
着艺术 的目的 ，并 从属于 自己的 任务的 事实: 在这个 任务里 ，也 
就是 在艺术 作品的 风格统 一中， 程 序获得 了自己 的审美 根据。 I 
在确 定某些 程序的 艺术含 义上， 风格 统一的 意义从 事 
$得 到间 接的卑 辦: 用形式 观点看 _， 同样一 个程序 常获得 示商的 
@ 含义 ，这 ^ 赖于其 功能， 即依 g 于整个 艺术# 痛的琢 =7 依 
★其 余程 序的共 同倾向 系。 如， 吞二 切运 族的叙 迷性文 
章中—— 在旧约 、古 兰经 、俄 罗斯的 壮士歌 和故事 以及古 代编年 
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史 中等等 ，借 助连词 M  (“和 ”、“ 于是” 、“ 并且” 之义。 —— 译 者注〉 
来对叙 述单位 、句 子进 行简单 的组合 (似乎 是作为 连贯) ，是 常见 
的最简 单的句 法结构 程序； 试比较 用普罗 旺斯语 写的南 法抒情 
诗人 约福勤 • 吕代尔 的古代 传记片 断:“ …… 于是 人们就 把这告 
诉了伯 爵夫人 ，她 就来到 他床前 ，并 用双臂 拥抱他 I 于是 他知道 
了这 是伯爵 夫人， 就恢复 了视力 、听觉 和嗅觉 ，他 可以看 见她了  j 
于是 他便在 夫人的 怀中溘 然长逝 …… ” 

在另一 种风格 范围里 ，在 浪漫曲 型的抒 情诗中 ，这种 不紧不 
慢的叙 述程序 ，则 是用 来表达 不断増 长的情 感波涛 ，表达 抒情印 
象 在逐渐 增长、 不断 撞击一 个点所 沉积的 力量； 请看 费特的 
诗： 

曰 常的生 活更加 黑暗， 

着如秋 天的明 霞消逝 一般， 

于是 只有天 上的星 星闪葦 金色的 睫毛， 

象在 k 出心 灵的 呼唤。 

*  于是 ，无穷 之火那 样地明 澈， 

# 是 ，宇 宙的深 渊横在 眼前， 

我透 过时间 直视着 永恒， 

世界的 太阳啊 ，我懂 得你的 火焰。 

一切， 都停滞 在火红 的玫瑰 丛间, 


也 都驰骋 在宇宙 的深渊 

(Eme  TeMiiee  MpaK  jkh3hh  BcenneBHOft, 
KaK  nocjie  npicoft  oceHHea  3apHnuu, 
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M  tojibko  b  He6e,  KaK  3ob  3any uieBfluft, 
CBepKaiOT  3  8,63^  30JI0THe  peCHHUH. 

H  raK  npo^pa'iHa  orHefl  6ecKOHe4HOCTb, 

M  raic  ^ocTynHa  sea  6e3jiaa  a^Hpa, 

HtO  npaMO  CMOTpiO  H  H3  BpeMCHH  B  B6 叹  HOCT& 

H  n JiaMH  tboc  y 3Haio, co jiHue  MHpia. 

H  uenoniiH/Kiio  Ha  orHCHHbix  po3ax 


H  bc^jUto  m^htch  no  6e3^HaM  a^mpa …） 


另一 方面， 在 俄罗斯 壮士歌 中常使 用带有 同义变 体递进 
反复的 程序， 我们一 般把它 视作舒 缓的史 诗叙述 的典型 属性: 
“ …… 勇 士的心 燃烧了 ，勇士 的心， 好 汉的心 …… ”或“ …… 打山 
那 边来， 高 耸入云 的山， 打森林 那边来 ，遮 天蔽日 的森林 …… ” 
等等 ，不一 而足。 还是 这样的 程序， 即带有 拾语或 同义变 体的反 
复 ，在 另外一 种风格 氛围里 ，如 在勃留 索夫的 浪漫抒 情诗里 ，它 
的作 用却是 渲染了 激情的 起伏， 加 强了各 诗行隐 约可见 的音乐 
抒 情的感 染力： 


黄 昏重又 降临， 

这镀 有红色 回光的 黄昏。 

) 拾语 

是 火焰？ 是 鲜血？ 

是 伤口里 流动的 鲜血？ 

} 拾语 

夜 —— 象 一千个 世纪， 

*1  ! 

夜 —— 象忘川 彼岸的 世界。 

) 同 义变体 
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我在 花香的 怀抱里 熄灭， 
我 在晒热 的坷水 中安息 •‘ 


} 同 义变体 


(Ha6eraeT  cyMpaK  bhobb^ 
CyMpaK  c  oTCBeTOM  6arpHHHM, 
3to  jib  njiawfl?  3to  jib  KpOBfc? 


KpoBb , Teicyman  no  paHaM? 


Ho^ib - icaK  TucHxia  bckob, 

Hoqb - KaK  5KH3Hb  B  nOJIHX  3a  JleTOit. 

racHy  b  3anaxe  ubctob, 

Cnjiio  b  Bone, Jiy hom  corpeToii ••■) 

风格的 概念， 使我们 能更准 确地区 分从诗 学观点 和从语 
言学 观点对 运部作 品进行 的不同 研究。 对 这部文 献的语 言进行 
研究 —— 这 种研究 是历史 语言学 确立的 (编 年史 或诺特 克尔的 
语言， <  伊戈尔 远征记 的语言 》), —— 按其自 然主义 的方法 来说， 
与我们 所理解 的诗学 几乎没 有共同 之处。 它 对文献 的描述 ，是 
与审美 毫无关 系的那 些方面 (文 献的语 法)， 它按 照一定 的形式 
范 畴将这 些方面 归类并 指出其 来源。 这样， 我们 只是接 触了语 
言材料 的一般 属性， 但还没 有开始 理解材 料在使 用上的 艺术程 
序是怎 样的， 以及它 在艺术 程序的 专门目 的倾向 上的加 工是怎 
样的， 就 象一定 风格统 一的诸 多事实 所体现 的那样 。把类 似的方 
法运用 到文献 的诗学 研究上 （叶 •费. 布 捷所描 写的普 希金的 
语言 ，勃洛 克或阿 赫玛托 娃的语 言〉， 丝毫 也改变 不了问 题的实 
质。 这种按 照历史 语言学 方法， 把 一定诗 人或文 献的艺 术风格 
当 作特别 的“方 言”而 进行的 研究， 尽管受 到一些 语言学 理论拥 
护者的 赏识， 但却 有把诗 学沦为 语言学 额外任 务的附 庸之虞 ，文 
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学史的 命运便 是前车 之鉴： 它 至今仍 是文化 史任务 的附庸 。①诚 
然， 由 于陈旧 的历史 语言学 正逐渐 丧失其 在语言 学界的 领导地 
位， 同时， 在 语言科 学新潮 流中， 对现 代活的 语言、 丰富多 样的言 
语活 动以及 不同类 型的语 言意识 的研究 之风方 兴未艾 (如 现今 
的 法国语 言学界 或列宁 格勒学 派的伊 .亚 • 博杜恩 •德 •库尔 
特内教 授)， —— 由 于这个 原因， 语 言学正 在把自 己的兴 趣范围 
扩展到 风格学 问题方 面来。 但是 ，这 种包容 了风格 学的语 言学， 
还只 是一种 未来的 科学。 

这样 一牵， 诗学的 任务就 变得复 杂了。 -不 权要 对诗 歌程序 
进 行描述 和使之 系统化 （“ 形态学 ”） , 而且要 M 这璧巻 序在诗 
> 歌作品 各本质 的类别 代表中 最主要 的风格 功能。 

我約 稂据 诗软作 品的艺 术统一 ，建立 T 风 為 概念。 用比较 
的方 法可以 找出诗 人或诗 歌时代 、流 派等风 格的重 要特点 。历史 
诗学主 要就是 研究这 种个人 或历史 风格的 更替； 这些风 格在零 
散 的文学 史研究 中组成 统一的 要素。 

这种 整个时 代或文 学流派 的审美 统一的 存在能 够解释 ，为 
什么那 些程序 相似、 对统治 文坛的 传统持 一致反 对态度 的诗歌 
作品 ，会 各自以 独立的 形态同 时出现 。例如 ，在 浪漫主 义时代 (或 
在现代 的象征 主义者 那里) 同时出 现这样 的诗歌 ，它 们大 多想体 
现具有 内在韵 律性的 、象 歌曲般 有声、 有反 复的、 强烈抒 情的效 
果。 而且 ，这 种程序 的类比 ，可以 出现于 互无联 系的、 属 于不同 


① 参见： 上面 提到的 P, 雅可布 逊《 蚵俄诗 > 及我 对该书 的评论 << 原理 >， 1912 
年， 第一期 ，第 213 页) 。根 据同样 的原因 ，我 认为， 维 •维 诺格拉 多夫的 文章， 把个性 
的诗 歌风格 与诗人 的“语 言意识 ”等同 起来， 是不 妥当的 （参 见上 面埃到 的文章 （论安 
緬 •阿赫 玛托娃 的象征 >>。 “ 诗人的 语言意 识”这 一术语 相当含 粞， 它 在任何 时供都 
意味着 自然的 现实， 而风格 的概念 则倾向 于根据 目的论 (文艺 目的） 的 特征来 选抒这 
—现实 中的某 些要素 《 


民 族文学 的诗人 那里。 于是 就有必 要提出 艺术事 实的进 化对于 
文 化历史 生活其 它方面 的关系 问题。 

我们 认为， 每 一个伟 大的历 史时代 的精神 文化, 它的 哲学思 
想、 它的道 德和法 律观念 、习惯 等等, 象 它的艺 术风格 一样, 在这 
时代 里是统 一在一 起的。 在 这些不 同文化 瑰宝平 行的许 多系列 
里 ，生 活也同 时起着 变化。 在美学 、道 德、 哲学和 宗教领 域的变 
化 当中， 文化 史学家 早就感 觉到有 一种经 常被解 释为系 列之间 
依 赖性的 联系， 比如诗 歌形式 的变化 对精神 “内容 ”之进 化的依 
赖， 等等。 然 而我们 认为, 决 定这些 各自为 我们所 觉察的 统一之 
间联 系的， 不单是 一个依 赖性， 而且 还有共 同的生 存意向 ，这 
个 意向制 约着瑰 宝系列 中所有 提出过 的具体 变化， 而这 些瑰宝 
系 列的相 互有机 联系， 则是一 定文化 创作形 式的丰 富表现 。当 
然， 也不 排除在 个别情 况下， 一个 系列对 另一系 列直接 影响的 
可能。 

诚然 ，最近 ，人们 已经做 了许多 尝试， 以图使 审美系 列得到 
独立 发展, 并确立 其不依 赖于一 般文化 史条件 的内在 规律性 。其 
中， 在《 诗学 》 论集 和参加 撰写者 (维 •什克 洛夫斯 基、鲍 •埃亨 
巴乌姆 等人) 的其它 著作中 ，已 提出 了文学 发展的 图式。 在这— 
图式中 ，艺 术进 化的事 实被解 释为发 生在艺 术自身 中的过 程:旧 
的程 序逐渐 衰老， 正在丧 失活力 ，习惯 之物不 再引起 注意， 转而 
变 成无意 识的； 离 经叛道 的新程 序被提 出来了 ，似 乎作为 对照， 
要从 常玛的 无意识 性引出 意识。 但是， 这 一理论 没有料 到这样 
的情况 ，即 对照 的原则 本身过 于宽泛 ，无法 用以确 定和解 释具体 
历史 过程的 趋势： 从 旧东西 出发， 只能以 否定的 方式决 定新事 
物， 而绝不 会确定 其肯定 的内容 。同 时， 艺术里 新程序 的产生 ，也 
不象各 种离经 叛道的 “经验 ”那样 是偶然 的和零 碎的， 而 是立即 
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联合 为风格 (即 由各 种程序 相互制 约而成 的封闭 统一) 的 完整系 
统， 而且 新程序 的产生 本身， 在某种 程度上 也是由 这种统 一预先 
决 定时。 风格 作为艺 术表现 手段或 程序的 系统， 它的进 化与一 
般艺术 任务、 审美 经验和 审美鉴 赏力， 甚 至与整 个时代 的处世 
态 度的变 化都有 紧密的 联系。 从这 个意义 上说， 艺术中 巨大而 
重要 的进步 （如文 艺复兴 和巴洛 克式、 古典 主义和 浪授主 义）， 
—般 都同时 囊括了 全部的 艺术， 并 与精神 文化的 一般进 步有联 
系。 即 使到那 些技术 方法比 较独特 的艺术 门类中 去分析 审美系 
列的独 立发展 (如 图案 装 饰从文 艺复兴 到巴洛 克式的 进化) ，我 
们 所能观 察到的 也只是 一系列 外部的 事实， 是许 多现象 的循序 
更替， 在 这种更 替中， 一些 艺术形 式在时 间上追 随另一 些与之 
不相 象的艺 术形式 * 这种 更替的 原因， 虽然决 定着发 展过程 ，它 
自 身却存 在于系 列的界 限之外 。① 可是， 从纯方 法论的 观点看 
来， 使 诗学问 题有条 件地和 人为地 独立， 可能是 特别富 有成就 
的方法 ， 因此， 象法国 古典主 义喜届 1 史， 拜伦时 代的抒 情诗或 
书信 体小说 的结构 技巧这 样一些 问题， 若以内 在统一 和明确 II 
出 任务的 立场， 将它 们从旧 的折衷 主义文 学史的 研究中 区别出 
来, 那将是 十分有 益的。 


贫 我们 通过解 剖普希 金的一 首诗来 对诗学 n 蓋本 任务诈 4 
尝试性 ¥1¥^11贾 宪 挹诗番 学语的 ^构 
_ 压衰 ，永 f y 此务 出 发点， 试 图酒遠 的 


① 维 •日尔 蒙斯基 论“形 式主义 方法” 
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统 一 。 用于比 较的诗 ，还 是前面 分析过 的那首 (无 论是沿 着喧嚷 
的街 衢徜徉 …… 》。 

为回到 遥远祖 国的岸 I 
你告别 异国的 土地； 1 
在那 难忘的 时刻， 悲伤的 时刻， 

我久久 地对你 哭泣。 11 
我那 冰冷的 双手丨 
企图把 你阻挡 1 1 
我的 呻吟在 乞求丨 
不要 打断这 离别的 哀伤。 I 

而你移 开自己 的唇， 

打 断这苦 涩的吻 I 
唤 我奔向 他洲， 

不 再作悲 惨放逐 的人。 

你说： 当我们 重逢的 时候， 

天空 是永远 的蓝， 

在橄榄 树荫里 ，我的 朋友， 

再 接起爱 的吻。 


可在 那里啊 ，在 那里！ 天穹 
泛 着蔚蓝 的光， 

你 永远地 睡去， 

伴着 礁石在 浪里。 

你 的痛苦 ，你的 美丽， 

一齐 被埋葬 —— 
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连同那 重逢热 吻的希 望…”  • 

而 我在等 ，等着 吻你! ①  、• 

这 首诗分 作三个 大诗节 ，每节 八行。 每大节 由两小 节组成 ，每 
小节 四行， 一般构 成是: 每两行 (9  +  8 个 音节) 为一个 圆周句 ，每 
圆周 句中偶 数音节 带韵律 重音， 用交 叉韵。 诗歌 的这种 基本的 
“韵律 结构” ，与 句法群 非凡的 谐调切 分相联 系:每 个诗行 都包含 
句法上 独立的 词汇组 (用 符号 “ 丨 ” 表 示）； 每个圆 周句都 是完整 
的句子 (打 分号的 地方; 用符号 “  II  ”表 示）； 两个圆 周句在 句法上 
相互 衔接， 形成 一小节 (带 有较长 的句法 停顿; 打句 号的 地方; 用 
符号 “  1  ”表 示)； 只有 第四、 五两小 节例外 ，它 们各自 4 含 一个更 
为 扩展的 句子， 在 句法上 切分成 两个圆 周句。 每 个大节 联合为 
— 个主题 ，与 邻节形 成对比 （外部 特征是 第二、 三大节 起头时 ，用 
转折连 词“而 、可是 ”）。 

句 法材料 的谐调 分配， 见于每 个句子 即圆周 句中。 状态词 
和补 语多数 放在相 应的圆 周句中 的奇数 诗行， 主 语和谓 语放在 
第二 即偶数 诗行； 状语从 属句放 在主句 之前。 这 种几乎 是有规 
律的创 作倒序 ，产 生了 诗歌结 构的建 构中独 具特色 的排偶 现象： 

“ 为回到 遥远祖 国的岸 / 你告别 …… ”， “在 那难忘 的时刻 ，悲伤 
的时刻 / 我久 久地 …… ”， “惨别 的痛苦 / 我的 _吟 在乞求 不要打 
断 …… ”② 等等。 具有 最重要 艺术含 义的词 ，都置 于圆周 句的开 
头 ，如“ 为回到 遥远祖 国的岸 …… ”似 乎点出 了诗的 主题: 我们眼 
前 浮现出 遥远的 彼岸， 那便是 诗人的 情人要 返回的 国度。 另一 

①  所弓 为回到 遥远祖 国的岸 系出 1924 年以 前出版 的普希 金文集 

版本。 

②  前面全 诗的顴 译与此 处单独 诗行的 酾译无 法完全 一致。 原因 是译诗 要考虑 
汉语 的结构 习惯和 韵脚， 译单独 诗行则 要考虑 作者在 此处的 论证 目的。 后面 对诏格 
涅 夫散文 的翻译 亦然。 译注 
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常用 的倒序 是把形 容词置 于名词 之后， 押 成韵脚 （“onm3HH 

flAJIbHOK”， “Kpaft  qyjKOii”， “qac  He3a6BeHHHft” 等等） 多 
由此产 生了名 词必带 修饰语 的原则 （见 前面 的“无 论是沿 着喧嚷 
的街衢 上徜徉 …… ”）。 

我 们来认 真分析 一下诗 中词汇 运用的 细情。 

“ 为回到 遥远祖 国的岸 …… ”。 这 里的“ 岸”与 口语中 所使用 
的意 义不同 （ 比较： “我站 在河岸 上”) 。在 实用 语里， 我们不 会说： 
“向 着岸你 离开了 …… ”， 而是直 接说， 向 着“国 家”， 向 着“祖 国”。 
在换喻 (象 提喻 那样) 性使 用中， “岸” 借指“ 国家” （以 部分 代替整 
体） 。这 属于诗 体中的 具体化 现象， 是用具 体特征 代指较 为概括 
抽象的 整体的 手段。 诗人用 这种程 序使我 们产生 对岸的 视觉印 
象 ，关 于这一 点我们 已经谈 过了。 从纯粹 语言的 角度看 ，就 得出 
相反 的过程 —— “ 岸”的 词义被 扩大， 并同 时用于 比较抽 象的意 
义。 

“遥 远的祖 国”。 在名词 和修饰 语的组 合中， 对 比的反 衬性非 
常 突出： 国 家本是 “亲爱 的”即 “亲近 的”， 却 同时又 是“遥 远的” 
(所 谓的 逆喻〉 。另 一个逆 喻的例 子是“ 苦涩的 吻”。 普希金 在反衬 
的运 用上可 谓用心 良苦。 草 稿上原 为“遥 远的异 邦”， 这 显然是 
无谓 的重复 ，在表 达力上 也略逊 一筹。 再如 “遥远 的祖国 与异国 
的土 地”的 反衬， 也都置 于诗行 的显著 位置， 押着 韵脚。 这些词 
汇 组合的 反衬与 全诗的 基本主 题反衬 相联系 :分别 与相聚 、爱与 
死。 比 如往下 可以读 到：“ 离开艰 苦放逐 的国度 …… 去另 外的国 
度 …… ”，“ …… 在那里 ，啊！ 天穹 / 泛着光 …… 你永 远地长 眠”， 
“你 的美丽 、你 的苦难 / 消失 在墓 瓶”。 

“OTHHSHH  aajIbHOil” （“遥 远的祖 国”。 译 者按） 的表达 

法 ，在 词义上 还包含 另外一 种含义 。诗 人在这 里使用 了“高 雅体” 
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诗的 程式化 诗语。 而 在口语 中我们 一般说 “JiajieKoii  pouhhm” 
(也 是“ 遥远的 祖国” 之义， 风格上 比前者 平庸。 —— 译 者按） 。与 
诗语 的髙雅 化同时 ，还 有特殊 的诗歌 概括, 也有为 避免直 接称名 
对象而 采用的 换喻性 “代用 语”。 若在实 用语里 ，我 们会更 明白而 
准确地 讲:“ 她离开 俄罗斯 去意大 利”。 而诗人 不想直 陈其意 ，却 
说:“ 为回到 遥远祖 国的岸 / 你告 别异 国的土 地”。 这类代 用语在 
以 下的诗 行层岀 不穷： “ 离开艰 苦放逐 的国度 / 你唤 我去 另外的 
国度” ，“ …… 在那里 ，啊！ 天穹 …… / 波浪 在岩石 下打着 瞌睡” 。诗 
人不说 :“你 死了” ，而以 代用语 表达： “你 永远地 长眠” —— 接下 
是 :“你 的美丽 、你 的苦难 / 消失 在墓 瓶”; 饶 有兴趣 的是， 诗人用 
“瓶” 来对死 亡与坟 墓进行 程式化 的换喻 表达， 这 一表达 流行于 
十八 世纪的 诗中， 并且似 已固定 为传统 的象征 (如 连斯基 的摹拟 
诗: “对着 早来的 瓶流泪 …… ”）。 

“在 那难忘 的时刻 ，悲伤 的时刻 …… ”。 在以节 省材料 为原则 
的实 用语中 ，我们 会说“ 在那难 忘和悲 伤的时 刻”。 而这里 的反复 
是 对情感 起伏的 强调， 是对 被反复 词情感 意义的 加强。 第一个 
“ 时刻” 位于诗 行韵律 的非重 读位置 (奇 数音 节)， 但由于 语气的 
加强, 它携带 了必要 的意义 重音。 重音 被韵律 一句法 的排偶 （皆 
由 前置词 + 名词 + 形容 词组成 的两个 半句） 所 强调。 再 如下面 
的: “f 巧 美丽， 苦难 … ‘” 。句法 反复的 其它程 序如: “在那 
里…二 i 穹 ••… 里 …… 波 浪打着 瞌睡” —— 不过 ，这 里没有 
明显 的韵律 排偶。 纯粹 的反复 如：“ 离开艰 苦放逐 的-字 / 你唤 
我 去另外 的 a 字 …… ” ，“号 字在墓 瓶 / 同 时 巧字了  i •聚 的吻 
…… ”， “你永 si 年 $”。 么 4 失掉韵 律排偶 基 的反复 ，大 
多起 强调意 义的作 f 

“ 我冰凉 的双手 . ”。 在“冰 凉的”  (xjiaaewmHe) — 词中， 
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莪们看 到十八 也纪诗 人程式 化高雅 诗语的 特征。 又如， 用 406- 
3aHi>e” 代替 “nouejiyfi” （皆 为“吻 ”义， 前 者较后 者风格 高雅。 
—— 译 者按) ，用 “ycTa” 代替 “ry6H” （皆 为“唇 ”义， 区别 同上。 
—— 译者 按)。 在完整 的表达 当中， 我 们又看 到换喻 的例子 。在 
实 用语中 ，我们 绝不会 说“双 手想要 阻拦” ，而说 “我要 阻拦” 。诗 
人把 较为抽 象的整 体表示 为一种 具体的 特征： 似 乎他用 双手揪 
住准 备离去 的情人 的衣裳 ，似 乎一切 问题都 只是为 了不放 她走， 
要 她留下 的目的 (具 体化 的词“ 冰凉的 ”起着 极其重 要的 作用： 
“我 那冰凉 的双手 …… 想要阻 拦”） 。同 时， “双 手”一 词就象 “岸” 
一词 ，在使 用中获 得了扩 大的和 抽象的 意义。 类似 的情况 如“我 
的 呻吟乞 求着不 要打断 …… ” （代 替“ 我乞求 ”>。 诗 中还有 一个表 
达值 得注意 ： “惨别 的痛苦 …… 不要打 断”。 在散文 中我们 一般说 
—— “不要 打断痛 苦的惨 别”。 这种 用抽象 名词取 代形容 词的作 
法， 在 十八世 纪的诗 歌中是 司空见 惯的， 法 国人尤 嗜于此 (我们 
把 此程序 称作修 饰语的 抽象） 。普希 金常用 抽象词 作主语 或直接 
补 语①: “你的 美丽、 你的苦 难消失 …… ” （代指 “你消 失了” 、“你 
去世了 ”）。 

“ 而你回 避着苦 涩的吻 / 移开 自己的 唇”。 这 两行中 存在着 
不同 诗歌程 序之间 的复杂 关系。 “移 开唇以 (代 指“避 
开 唇”) 是 换喻表 达法。 其中， 唇” —— 是 •暗 •瑜 •(以 类 似为基 
础而 进行的 意义改 变)。 另一个  喻 的使用 ，在用 具体内 容充实 
想象方 面则更 胜一筹 ，那 就是 “苦涅 的吩'  我们 几乎体 尝到了 
这吻 的苦涩  >虽 说象“ 苦思” 、“ 苦感” 一类词 组是平 常散文 语言的 
暗 喻表达 ，但 在这里 ，在这 个匠心 独运的 、别 致的搭 配中， 诗人使 


，① 俄语的 aonojiHeHne 习译“ 补语” ，实 际对应 于汉语 的“宾 逋”。 —— 译注 
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暗喻表 达妙趣 横生。 但是 ，普希 金在使 用这一 暗喻时 ，并 没有追 
求过分 的新奇 ，比如 他没有 象今天 的浪漫 诗人那 样说： 话语 
的甜蜜 在我是 那样苦 涩！” （勃洛 克)。 由于 诗对音 的注重 ^ 构成 
“移开 ”一词 的音素 本身便 获得了 意义， 并 在诗的 总义中 产生不 
同凡 响的表 达力。 这首诗 中的其 它暗喻 同样是 普通的 语言暗 
喻 ，而 诗人的 独到处 在于踵 其事而 増其华 :“在 那里， 天穹 / 泛着 
蔚蓝的 光”， 其中“ 天穹” 就是普 通的语 言暗喻 ，但在 这里， 它赫然 
推出蓝 天里分 布若干 发光之 “穹窿 17 的景象 (普 希金 的“天 穹”用 
的是 复数。 —— 译者 按)； 另外 ，“在 那里， 波浪在 岩石下 打着瞌 
睡 ”也是 如此。 这便是 此诗仅 有的几 个暗喻 表达， 它们都 没有偏 
离所谓 的语言 暗喻。 

现在， 让我们 把关于 普希金 诗歌程 序的零 星见解 ，把 偏于词 
法描写 的观察 ，用 某种 共同的 艺术任 务来给 予贯通 ，并指 出它们 
在 风格统 一中的 地位。 

普希 金在诗 中描写 情人的 别与死 的具体 情景， 也许 与他对 
利兹 尼奇夫 人时爱 及讳莫 如深的 个人痛 苦不无 联系。 然而 ，这 
种隐 匿的、 独具特 色的个 人痛苦 并未在 诗中得 到具体 表现; 诗人 
昭 示的只 是一般 性的、 典型 的痛苦 感受。 这里没 有悲情 瞬间的 
个 性流露 ，只有 某种以 一賅百 、恒久 不衰的 东两。 

能够 说明这 一点的 ，是诗 中用词 的风格 即概括 、典 型、 换喻 
性。 正 象我们 看到的 ，俄 国和意 大利在 诗中未 被道明 ，因 为那属 
于 传记的 细节， 在 此都是 无足轻 重的。 诗 人把这 些确指 的名词 
代以换 喻性的 代用语 :“遥 远的祖 国”， 等等。 情人 之死亦 非由确 
指的 散文词 来表达 ，而 是用： 她“永 远地长 眠”。 代 用语的 使用， 
使 情人之 死获得 诗意的 升华。 诗中 概括的 词和概 念随处 可见， 
象“ 难忘的 时刻” 、“相 聚的 一天” 便是 如此。 我们 已指出 过抽象 
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词用 作主语 和直接 补语的 现象。 这 种现象 使语言 的全部 构成具 
有理 性的和 概括的 性质。 

换喻 风格, 特别是 换喻性 代用语 ，是法 国古典 主义诗 歌典型 
的风格 特征。 “Nommer  les  choses  par  les  termes  g6ngra- 
ur” （法 语:“ 用概括 的词来 称名事 物”。 —— 译 者按) —— 这就是 
布 丰为理 性时代 的诗学 提出的 要求。 诗人 孜孜以 求的是 典型和 
概括 ，对 “mot  propre” 即事物 的确切 称名则 避之如 避火， 因为 
他们尊 崇的只 是以概 括和理 想化程 式的优 雅风格 为特征 的传统 
程序。 众 所周知 ，浪漫 主义诗 人曾与 这种风 格进行 过斗争 :在英 
国有华 兹华斯 ，他反 对蒲柏 和葛雷 诗歌中 程式化 的换喻 性概括 ； 
在法国 则有雨 果和圣 佩韦及 其文学 流派。 这种换 喻风格 之盛， 
从十八 世纪法 、英诗 人的某 些用词 中可窥 一斑， 比如用 “Paier 
destructeur” (“ 致命的 钢”) 借指“ 军刀” ，用 “P  humble  artisan” 
(“ 谦恭 的手艺 人”) 借指 “皮鞋 匠”， 用“阿 拉伯渣 滓”借 指“咖 啡”， 
用“中 国泥” （杰尔 查文： “用中 国的稀 有泥制 成”） 借指“ 瓷”， 
用“ 飞行的 部族” 借指 “鸟” （如 丘特 切夫的 《 叶子 》中： “ 我们是 
飘盈 的部族 ”）。 要想 在诗中 用程式 精雅的 代用语 对世俗 万物给 
以 完尽的 表达， 是 相当困 难的， 而 且只能 限于一 定语言 中的文 
学 传统。 有些代 用语则 根本译 不通， 象 “I' animal  traltre  et 
dour,  des  Souris  destructeur”（  = 学 校）， “le  tube  qu’on 
allonge  et  resserre  a  son  choix” （:  = 望远 镜〉， aVa~ 
quatique  auimal9  sauveur  de  Capitole” （ = 粮〉 等等 ，不一 
而足 。① 


① 法语例 子见: G •贝利 希埃尔 < 浪漫主 义中的 现实主 义》, 巴黎 ，1912 年； E, 巴 
拉特 t 诗歌 风格与 浪漫主 义的革 命> ，巴黎 ，1904 年。 
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在 普希金 的诗里 ，换喻 和代用 语是基 本的风 格要素 ，这 我们 
已在 < 无论是 沿着喧 嚷的街 衢徜徉 …… >一 诗中看 到了。 在这方 
面， 普希金 紧步十 八世纪 诗人的 后尘。 最突出 的例子 是用以 
“岸” 代“海 ”的类 似方式 ，将词 义进行 换喻性 扩大， 如“请 去涅瓦 
岸边 ，看 这崭新 的生命 …… ”,“ 亚德利 亚的波 涛”, “沿# 波 罗的海 
的浪涌 …… ” (借 指“海 ”）。 或 如“所 有的旗 帜都将 来我们 这里坐 
客 …… ” (借指 “船舰 ”）， “脚上 穿着锐 利的铁 …… ” （借 指“ 冰刀” 
—— 意 义的缩 小）， “放 下我的 钢铁” （“锁 链”， 参 法语的 “les 
fers”）， “铅 丸欢快 的呼啸 …… ”，“ 詈骂、 军刀、 铅 丸最后 都使他 
感到 厌倦” (借 代“ 子弹” ，参 法语的 “plomb”） 等等。 

这种用 词法是 十八世 纪俄国 抒情诗 的传统 遗产， 从 某种程 
度上讲 ，也 是书 面散文 语的传 统遗产 。有些 代用语 是比较 复杂和 
新颖独 创的： “ 蜂飞出 — ㊉ 孕亭 / 去收 集甲亨 印亨导” （ “蜂 
房” 、“蜜 ” } ， “我 那学生 _ 拳 ” , “古老 的 •城 .堡 (.“土 涅金的 

房子” > ，“现 在 没有岑 f 竽命 苧樂亭 竽增” ( “写诗 ”；>, “奥维 
德所 颂扬的 温情的 学 •”  m:  •当 他从， 竽 
/ 来 到我们 乡下人 中间” (“ 从大学 ”)； 值得重 视的是 士 i 
的、 一般 文学的 同感反 响为基 础的代 用语， 其中 包括神 话代用 
语， 如“在 酒神和 基朴里 达的游 戏里” (“ 洒宴 和爱情 ”）， “ 乡下的 
普里 安们” （“ 老人们 ”），“ 被狄爱 娜之神 光照耀 ”，“ 吻年轻 的亚米 
达们的 唇”， “弹七 弦琴” ，“你 的七弦 琴在唱 谁”， 等等。 

在许多 情况下 ，尤其 在《叶 甫盖尼 •奥涅 金》 里， 代用 语和换 
喻的 地位极 其重要 ，它们 以讽剌 的格调 使陈腐 程序焕 然一新 ，如 
“我们 的御者 很活泼 ”( 车夫 > ，甚 或： “李 下-葶 享亨普 f  / 在俄 
罗 斯微弱 的火炉 旁 /f  笮咚 们修理 
旅行马 车)。  . 
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普希金 程式化 的诗语 ，他 的斯拉 夫词汇 ，在十 八世纪 诗人那 
里被感 觉为“ 髙雅风 格”的 遗产; 相应地 ，在十 八世纪 的法国 ，习 
以“髙 贵词” 取代口 语的粗 俗词。 如, 必须以 “glaive” 代替 “sab- 
re”， 以  “si6ge， ，代替 “chaise”， 以 “pasteur” 代替  “bouvier” 或 
“porcher” 等等。 同法 国的情 形一样 ，十八 世纪的 俄国诗 人也形 
成 了自己 的一套 传统， 

另 一方面 ，诗人 从不直 吐情怀 —— 不用 激昂的 感叹、 抒情的 
疑问、 断续的 语流。 他 总是矜 持地发 着一个 感叹“ 啊”； 唯一 作为 
激情 表达的 ，只 是以音 的感染 和韵律 的排偶 为依托 的两次 反复。 
第 一首诗 的特点 之一， 便是没 有词的 反复, 甚至可 以说它 有意避 
免反复 ，尽 管这 些反复 有时已 在排偶 中得到 了暗示 （“ 徜徉 …… 
走进 …… 坐在 …… ” 等 等)。 一 般地说 ，我 们所看 到的不 是情感 
火花 喷出的 抒情曲 （如 费特的 c 月牙 沿着蓝 色的荒 漠游移 …… », 
、怎 样的夜 ，多 么清新 的空气 …… ^), 而象 是含有 客观叙 述成分 
及 情节的 故事。 十八 世纪诗 歌普遍 具有客 观抒情 体裁的 倾向， 
如帕尔 尼或者 安德烈 .谢 尼埃的 哀诗， 总是 包含着 故事和 场景。 
歌曲 式的抒 情诗还 在浪漫 主义时 代就已 产生， 情 节抒情 诗在普 
希 金那里 占有极 重要的 位置。 这方面 典型的 例子， 除有 近于抒 
情叙 事诗的 < 护身符 >、 《 天使 >、 < 咒语 >  以外， 甚至 还包括 那些常 
被 算作纯 抒情诗 的作品 ，如 ( 美人， 请不要 在我面 前歌唱 …… >或 
« 我记得 那美妙 的一瞬 …… >， 后 者以回 顾过去 为主。 就 象这首 
诗所表 明的, 诗人 的感捭 常常似 乎回到 过去的 时日， 并在 那里凝 
滞 (或者 象《 无论是 沿着喧 嚷的街 衢徜徉 …… >  一诗： 感 情被概 
括、 被 升华为 超时间 的恒久 不变之 物）。 讲 述时使 用过去 时态， 
只是 到最后 一段的 末尾， 才回 到现在 时态的 瞬间。 这方 面突出 
的例 子是未 完成体 过去时 的使用 ，其 中以叙 事诗较 为常见 （“你 
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离开 …… ”，“ 我久久 地哭泣 …… ” 等 等)。 诗中的 客观囡 素在播 
写 的细节 中得到 加强， 而描写 的造型 性使讲 述变得 缓慢。 但是 
我们 看到, 描写 也具有 典型、 概括的 性质; 对 于南国 的 风光， 诗人 
只突 出其不 变的共 性特征 ，而舍 其个性 (“ …… 在那里 ，啊！ 在那 
里天穹 / 泛着光 …… ”，“ 在那里 …… 波浪 打着瞌 睡”， “在 永蓝的 
天空 下”， “ 在橄榄 树荫里 …… ”）。 节奏的 放慢使 诗文必 须携带 
修 饰语。 整 个诗的 结构呈 现舒缓 、平 稳有序 的运动 ，句组 的切分 
格 外谐调 ，并带 有理性 语所特 有的逻 辑对比 （“而 你躲避 苦涩的 
吻 …… ” ，“可 在那里 ，啊! …… ”， “但 我在等 …… ”）。 正 如我们 
所 指出的 ，主题 本身已 蕴含着 反衬， 如分别 与相聚 、爱 与死; 这些 
主 题的对 比巧妙 地分配 在各段 各行。 

还 有一点 也值得 重视： 普希金 语言虽 具备高 雅而理 想的风 
格， 却 丝毫没 有悖离 我们习 用口语 的朴素 性和准 确性。 正因为 
如此 ，普希 金的风 格程序 才那么 令人捉 摸不定 ，有 时不由 自主地 
使你 感到, 他诗中 的诗语 和口语 是相差 无几的 ，如， 

我 默默地 、无 望地爱 着你， 

时而 胆怯， 时而 妒忌； 

我爱你 ，怀着 那样的 真诚、 那样的 柔情， 

以至 希望最 好我不 爱你。 

这 里重要 的原因 在于， 普希金 的语言 不在暗 喻的使 用上标 
新 立异， 而 一般的 浪漫主 义诗风 却专以 猎奇为 能事。 十 八世纪 
的 诗人对 奇异的 暗喻是 格外避 讳的。 在 十八世 纪的法 国诗歌 
中， 一 切新鲜 暗喻， 只要在 《 科学 院辞典 》 中 找不到 古典诗 人的传 
统 用例， 皆 被视为 异端。 我们在 普希金 诗中所 见的， 全 属普通 
的语言 暗喻， 只是词 的选择 与配置 颇具新 意罢了 ，如 “ 苦涩的 
吻 …… ”，“ …… 天穹 / 泛着蔚 蓝的光 …… ”。 普希 金能够 极其敏 


锐和 准确地 感觉词 的物性 含义。 例如， 他的 暗喻“ 使人感 到刺痛 
的吻” （《 巴赫奇 萨拉依 的泪泉 =0 曾使 某些批 评家觉 得奇异 ，但他 
解释说 :“问 题在于 我的格 鲁吉亚 女人好 咬人， 而 我必须 要读者 
晓然 于此。 ”再如 ，他写 的“这 里有俄 罗斯的 芬芳， / 这里有 露西的 
气息” ，其中 “ 芬芳”  一词顿 然使人 忆起它 早被遗 忘的物 性含义 
(“ 呼出 的气息 ”)。 

在这类 诗中， 词的物 性及逻 辑的含 义至关 重要。 诗 人的技 
巧表 现在对 词汇富 有个性 、绝不 重复和 综合力 的选择 与搭配 ，每 
一 个后面 的词对 前面的 词总给 以新的 补充， 不断 增加话 语的内 
涵 力量。 上面已 经谈过 这种技 巧的不 同具体 方面， 如微 妙的对 
比、 逆喻以 及作用 重大的 修饰语 。在 “而你 移开自 己的唇 / 躲避 
苦 涩的吻 ”以及 类似的 搭配中 ，这种 技巧的 表现力 已臻炉 火纯青 
的 地步。 它与浪 漫主义 抒情诗 那“歌 曲式” 、“激 情式” 的 风格迥 
然不同 ，后者 与其说 是追求 意义的 、音 乐般抒 情的感 染力， 不如 
说 是崇尚 朦胧与 音响, 同时湮 没了词 的物性 含义。 

以上 是对普 希金一 首诗的 具体程 序及一 般修辞 特 点的分 
析。 拿 普希金 时这首 诗与其 它诗相 比较， 就能看 出普希 金的风 
格。 拿这 首诗与 普希金 的同时 代人和 前人相 比较， 则能 看到时 
代 的风格 和大学 传统。 从这 个意义 上就提 出了普 希金对 待十八 
世纪 诗歌传 统及法 、俄古 典主义 （帕 尔尼 、谢尼 埃} 苏马洛 科夫、 
巴丘什 柯夫） 的态度 问题。 有关普 希金是 俄国古 典主义 之终结 
的问题 早就摆 到日程 上了， 但为此 需要对 十八世 纪的俄 语进行 
深入的 研究， 而这项 工作至 今尚未 完成。 ①从另 一方面 ，还 出现 


CD 对十 八世纪 俄国抒 情诗进 行风格 划分的 最初袅 迖， 见于 ：古科 夫斯基 《 十八 
世纪俄 国抒情 诗> ，列宁 格勒 ，1927 年。 
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—个十 九世纪 的“普 希金遗 产”的 问题。 十 九世纪 的诗人 皆非普 
希金的 信徒; 普希 金死后 ，浪漫 主义传 统得到 复兴， 而这 一传统 
要归 宗于茹 可夫职 基， 其中也 有德国 的影响 作用。 十九 世纪中 
叶， 浪 漫主义 诗歌在 费特及 其流派 那里发 扬光大 ； 进入二 十世纪 
时 ，它在 俄国象 征主义 的创作 中寿终 正寝： 巴尔蒙 特踵随 费特， 
而勃 洛克师 法弗拉 基米尔 •索 洛菲 耶夫。 ①所以 ，我 们面 临着历 
史诗 学中最 严峻的 问题; 这些问 题的正 确提法 ，有 赖于对 十八和 
十 九世纪 俄国诗 歌基本 现象的 解释。 但这 些问题 的解决 离不开 
诗学 理论的 帮助。 只 有诗学 理论， 才能揭 示换喻 风格的 基本特 
点 及其程 序之间 的内在 联系。 


四 

现在， 我 们再以 艺术散 文的一 个片断 为例。 通过对 词汇风 
格 程序的 分析, 我们将 看到， 现 代小说 的艺术 构思， 一定 主题的 
加工， 同 样是靠 审美地 组织词 材 规两。 与普希 金的诗 
福反 ，屠格 涅夫在 短篇小 说《 三次相 的描写 ，是 典型 
的 浪漫主 义风格 程序。 

“ 我走得 很远， 天 已完全 黑了， 月 亮也已 高悬； 当 我走到 

熟悉的 庄园时 ，夜色 (象 常说的 那样） 早已 降临。 我必须 穿过花 

•  * 


① 关于十 九世纪 俄国诗 歌风格 的更迭 问埋， 是我在 1917 年普 希金学 会作的 
报吿 （ 勃留 索夫与 “埃 及之夜 、中 提出的 • 同 样是在 那里， 提 出了普 希金是 18 世纪 
诗歌 传统的 终结者 的论题 。 对< 为回到 遥远祖 国的岸 …… >  —诗的 分析， 见于 《 怎样 
分析诗 > —文， 它是以 1920 年 春在诗 语协会 【OnOH3】 上的报 告为基 础写成 的（《 艺术 
生活 》，1921 年 ，第 三期） 。鲍 • 埃亨巴 A 姆在 《 普希金 诗风的 若干问 题>中 ，赞 同此观 
点 （见” 透视文 学》， 莫斯科 ，1924 年）。 
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园。 …… 四周一 片沉寂 …… 

“我越 过一条 宽阔的 大道， 又小 心翼翼 地穿过 落满灰 尘的荨 
麻， 靠 近一道 低矮的 篱笆。 面 前出现 一座静 静的小 花园， 它充满 
明辉， 仿佛 在银色 月光的 抚慰下 安息， 那 浓郁的 潮香, 沁人 心脾; 
花园 座落在 一片椭 圆形的 林间空 地里， 布 局是旧 式的。 一条条 
笔直 的小路 ，汇 到花园 中心翠 菊繁茂 的圆形 花坛; 花坛四 周整齐 
地围 着一圈 高大的 椴树。 椴树 圈有一 个约两 沙绳长 的豁口 ，透 
过它 ，我惊 奇地发 现一座 矮屋的 一角， 两个窗 户漫出 灯光。 在林 
中 空地偶 尔见到 一些幼 小的苹 果树， 它们 稀疏的 枝干, 在 蓝柔的 
夜空 里漏下 朦胧的 月色； 每 株苹果 树都在 泛白的 草上印 着娇小 
而 斑驳的 倩影。 从 花园的 一侧看 ，椴 树发着 墨绿， 沐着宁 静淡白 
的光， 而从另 一侧看 ，它们 却幽暗 冥冥； 浓 茂的锻 树叶时 而发出 
奇怪而 矜持的 沙沙声 ，仿 佛告诉 你消隐 在树下 的小路 ，仿 佛招你 
走向它 们僻静 的树荫 。天 上繁 星密布 ，它们 神秘而 和柔地 眨着蔚 
蓝的 眼睛， 象是 悄悄地 窥望着 遥远的 大地。 零星 的薄云 不时地 
掩 住月容 ，把 它那如 水的光 照顷刻 变成浑 浑而发 亮的雾 ••••• •。一 

切都 在昏然 欲睡。 暖 暖的、 发 香的空 气没有 一丝的 飘动； 它只 
是偶尔 地颤抖 一下， 就象被 掉落的 树枝惊 动的水 面发生 顏抖一 
样 …… 。 空气中 散发着 某种渴 M、 某 种慵怠 …… 。我 向篱 笆里探 
望:眼 前出现 一株野 生红罂 粟花， 在荒 芜的园 草间， 它抬 着自己 
挺直的 茎干； 一珠硕 大的夜 露在盛 开的花 心闪着 暗光。 一切都 
昏然 欲睡， 都怡然 闲息， 一 切都好 似翅首 鹄望， 屏息 静候着 …… 。 
这暖 暖的夜 ，这不 寐的夜 ，它在 等待什 么呢？ 

“它 在等待 声音， 在等待 生灵的 语声， 这 敏感的 寂静在 等待， 
—— 但万物 都沉默 不语。 夜 莺早已 停止了 歌唱。 ….“ 偶 有甲虫 
突 然飞过 ，发出 嗡鸣; 花 园尽处 ，椴树 后边的 鱼塘里 ，小鱼 轻轻地 
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咂 着嘴； 被惊 飞的小 鸟发岀 困倦的 鸣叫； 田野里 飘来悠 远的吆 
喝， —— 那样地 悠远， 以至分 辨不出 ，是人 在喊, 还 是飞禽 走兽在 
叫; 路那边 传来匆 匆的脚 步声， 一 这 些纤微 约然的 声音， 这些 
沙 沙声， 给 这夜更 添上一 重沉寂 …… 。 我 心中油 然生出 一股莫 
名其妙 的感觉 ，象是 期待， 又象是 幸福的 回忆; 我屏 息伫立 ，无声 
地 对着这 沉寂的 花园; 花园浸 着月光 ，蒙着 露尘; 不知 为什么 ，我 
总在 凝望着 那两洞 在半明 的夜中 泛着幽 红的窗 …… ”。 

短篇小 说( 三次相 会》中 的花园 夜景， 显然在 预示着 一个陌 
生 的浪漫 女性的 出现。 诗人 的任务 在于促 成紧张 期待、 神秘预 
感 的心情 ，创 造浓重 的情感 氛围。 但是 ，除 开小说 发展中 的特别 
任务 ，这种 夜色描 写的情 感成分 ，立 即使人 联想到 屠格涅 夫笔下 
其它众 多的自 然景色 描写， 其 手法格 外近似 。① 在 这些描 写中， 
诗 人选用 了一些 经常性 的或情 感色彩 相近的 成分， 这就 产生了 
相同 的印象 —— 柔和 、含浑 、暗 淡的 格调和 难以遏 止的、 好似音 
乐般 的饱满 抒情。 显然， 屠格涅 夫的景 色兔写 ，在 情感色 彩上借 
以 统一的 情调， 只有印 象主义 的评 论才能 言传， 因 为它的 任务就 
是 在读者 心中唤 起与读 后遐思 相近的 情调。 而诗 学则从 直接的 
艺 术印象 出发， 揭示产 生这种 印象的 程序。 所以， 我们 对这一 
例的 分析， 将沿相 反的方 向进行 —— 从风 格整体 走向其 具体成 
分€> 

与普希 金的诗 相反， 屠 格涅夫 的这段 觳文不 存在由 韵律结 
构 (诗 行) 决定的 语音成 分的分 配规律 （强 弱音响 )>  尽管 如此， 
我们还 是能感 到其中 有某种 与科学 散文不 同的韵 律感染 力。1 产 

① 关于 赝格涅 夫的景 色描写 ，参见 H.T. 萨隆恩 屠格涅 夫的景 爸描写 > ，赫尔 
森法斯 ，1915 年》又 参见： 论文集 C 屠格涅 夫的创 作> ，莫斯 科， 1920 年。 
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生这种 印象的 根源， 是词汇 群的句 法排偶 以及与 此相联 系的首 
词重复 (头 语重 叠)。 另外 ，在意 义方面 ，排 偶群多 属同种 的或近 
义的 概念， 是同义 的变体 (或 内部反 复）； 这 种变体 从逻辑 上讲固 
然多余 ，但却 起着积 聚情感 、增强 印象的 作用。 这 种结构 相同的 
韵律 句法群 (句 段) 是情 感风格 的典型 手法， 它似 乎表现 了讲述 
者压抑 的激情 ，给描 写增添 了奇异 的抒情 色彩。 例 如：“ …… 小 
花园， 它 f 吁字 罗和 f 學， 洒满 银色的 月光， ——它 寧 
和 枣 寧” 和 形容词 修饰语 的排偶 h 
f Mi 在 树下的 小路， 取 走向它 们僻静 的树荫 
i 和同 义变体 > ; “四 i •的 气， 孛學學 寧印， 

…… ” （ 头语 重叠和 形容词 修饰语 的 Y， i/; 

了矽 f 帒 f 甲亭， 了 f  f 好似寧 f 爭望 …… ”• ( •头 •语 •重 •叠 •、 
而法 Ai 八 散 ii 幸吁 璆 秦、. 幸 亭 …… ”( 头语重 

叠 [原 文的 “某种 …… ”放 在句^ ^  排偶、 同义变 

体心 “竿 夜， 卒予亭 印夜， 它在等 待什么 呢?” （头 语重 
叠、 修裇语 銶偶} 纤微约 然的， 亨， 竽学穿 孕亨 
……” (头 语重叠 、排偶 、同义 ii),  “我 心中 i A 生 4 二® i 奚 
其妙的 感觉， 率 等 ，幸福 的® 唂 …… ”(头 语重叠 、排 
偶) t  “ …… 我# 声地对 i.:. …” (头语 重叠、 排偁、 

•  •  •  •  •  •參 •争'  ♦参' 

同义变 体)。 

需要特 别指出 的是， 多次 反复的 成对形 容词修 饰语, 给句子 
的 韵律结 构带来 了独特 的运动 平衡。 有些 例子在 前面已 经提到 
了， 如：“ …… 格 外竽罗 和亨寧 ，洒满 银色的 月光， 一 它 格外芳 
寧和 亭寧” 等等。 再如： “… •:. 她那娇 小而亨 翠的倩 影”； • 
‘树 …… 沐着 f 亨 而枣苧 的光… 二， 嗲咢咢 …… ”， 

“ …… f f 而岑善 ^ 雾 …… “ …… 一珠 憙 …… ”； 


“ …… 匆匆的 脚步声 ……” ，等 等。 

有许 多句群 不是靠 较严格 的句法 排偶， 而是 靠同一 个词的 
反复来 联结？ 这种反 复似乎 是对基 本主题 的承接 与发展 ，或 是对 
词汇 情感主 题的执 著回应 ，如“ …… 它只 是偁尔 地學參 一下 ，就 
象 …… 水面 .• … 雩 呼一样 …… “ …… 竽孕 的吃 ‘，• —— 那样 
地 f 孕 …… ”； “ •: ••: .我手 亨地对 着这沉 花园 …… ”； “这暖 
暖心士 ，这不 寐的夜 ，它 什 么呢？ 它在 声音， 在 
生灵的 语声， 这敏 感的寂 “iff …… ” (第 i： ‘是句 法排诚 4 
同义变 体)。  * 

具体 的句子 或对比 的句群 ，虽然 从排偶 、反复 和相应 的语调 
运动 中取得 内部的 联合， 但 却常常 由于缺 乏与下 句直接 的逻辑 
关 系而采 用抒情 省略号 来突然 中断。 这种 俯拾即 是的省 略号， 
在屠 格涅夫 那里不 仅仅用 作情感 表达的 顿挫， 还 用作表 示语调 
的 符号， 如表 示音调 在动态 变化和 旋律起 伏上的 减弱， 表示柔 
软 、抒情 的音色 等等。 省略号 伴随着 句法的 反复， 造成不 断递增 
的情感 亢进之 印象, 在 行文的 高潮点 形成抒 情状态 的情感 爆发， 
其手法 是用激 昂的提 问来直 接表达 讲述者 的情 感参与 ，如 “这暖 
暖 的夜， 这不寐 的夜， 它在 等待什 么呢? …… 它 在等待 声音, 它在 
等待 生灵的 语声， 这敏感 的寂静 在等待 …… ”。 底 下我们 将会看 
到 ，情 感高峰 的描写 在其它 方面也 意味着 一个制 高点。 

雇格涅 夫在词 汇主题 (即 语义 成分) 的选 择上， 也建 立了情 
感色彩 的统一 。与实 用散文 相比， 其 非凡之 处在宁 某些词 汇的循 
环 使用， 这些词 t 形成描 写中带 有典型 风格的 细节。 其中 “Bce” 
(“时吐”）（“全”>都”、“整个”之义。 —— 译 者按） 一词 便是一 
例 ，它表 示语言 上的绝 对概括 ，属 典型 浪漫风 格的抒 情夸张 。当 
屠 格涅夫 说:“ 满天繁 星密布 …… ” ，尤 其当他 以情感 反复的 （强 
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调的) 方式说 ，空气 ，全 是暖 暖的， 全是 香香的 …… "时， 他实际 
并非 在使用 “Becb”一 词 逻辑的 和物质 的意义 （“ 满天” 与 “部分 
天空 ”对立 ，“ 全是暖 暖的” 与“不 全是” 对立） ，而是 把它当 作加强 
抒情、 提高 情感表 现力的 程序来 使用。 当 这个词 在句法 群的开 
头 进行生 动的反 复时更 是如此 ，如“ …… 小 花园， 是月 
光 …… ， 琴 孕是芳 馥和潮 气”， “了亨 都昏然 欲睡， 了 令士 怡然 
闲息； 了 好似翘 首鹄望 …… ”•;# 如“ …… 锻树 •学 亨暗 
幽幽的 “但 了切都 沉默不 语”, “所有 这些纤 微约焱 & 声 
音 …… ”， 等等。 

诗语中 不定词 的使用 ，也是 风格化 的细节 ，如 “散发 着竿吁 
渴望， 芋# 傭怠 …… ”， “序 f 在银 色月光 的抚慰 下安息 …二” •， 
“Mf 蕃你 …… ， ufmk …… ”，“ 一切都 亨咿翘 首鹄望 
…… ”》 “字孕 悄悄地 着遥 远的大 地”。 在手 •法 •上 ，这 种风格 
化似 显出命 A 服浪 漫主义 、并 自觉避 免浪漫 风格套 语的时 代性， 
这一 点可以 以列夫 • 托尔斯 泰的哦 语为证 ，他 说： “据说 ，一 看美 
丽的 大自然 ，就想 起上帝 的伟大 和人的 渺小; 情人 在水中 只看到 
情人的 形象， 另 一些人 则说， 屮亨 学矽* 亨亨 地竽， 而兼 子则如 

咚乎孕 笮璆， 哼 乎半嗲 f 宇 ♦十^ r。* 

这 i 我 生活得 愈久， 就 愈要和 
生 活及谈 话等方 面的各 种做作 (affectation) 相妥协 | 然 而上述 
的做作 ，不管 怎么说 ，我 都无法 容忍” 。① 

对 弗园夜 景的浪 漫描绘 (象 我们已 说过的 ，预 示着神 秘而美 
丽 的陌生 女性之 来临) ，之所 以留下 奇妙、 莫测 和非凡 的印象 ，还 


① 士文据 * 麴 •埃亨 巴乌姆 （靑年 托尔斯 泰>, 彼 得堡， 1922 年， 第 34— 35 
页。 
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得力于 另一种 我们称 之为“ 童话修 饰语” 的 风格化 词汇主 题群, 
如“ …… f 寧而 矜持的 沙沙声 …… ”；“ …… 它们， f 而和 柔地 
眨 着蔚蓝 睛 …… ”；“ …… ff 而发亮 的雾… “ 我心中 

油 然生起 一股亭 夸苓斧 的感觉 “ …… 予亨吊 令， 我总 
在凝望 着那两 i i”。 这类 词不仅 直接表 •达 •了 .讲 •述 •者 的心 
情 ，而且 作为修 饰语， 它们为 诗人阐 发的外 部世界 的印象 与内心 
感受 ，凭 添了非 凡的奇 异色彩 ® 。 

屠格 涅夫的 描写所 共有的 情调， 首先 源于大 量的情 感形容 
词修 饰语和 动词的 使用。 作 为抒情 入景的 （Einfuhlung) 程序， 
情感修 饰语， 尤 其是灵 性化的 暗喻， 在描写 中起着 非常重 要的作 
用， 而 自然现 象诗意 般的拟 人化， 以 及它们 与人的 灵魂深 处发生 
的情 绪共鸣 正是这 样来实 现的。 如 “花园 …… 仿 佛在银 色月光 
的抚慰 下字亭 …… ..… 蓝* 的夜空 …… 《 …… 竿 竽哼月 
光 …… ”， 竽爷地 照亮… “ …… ，竽 哼沙沙 夤.:..二”， 
“ ' …… f 手 巧寂# 等等。 暗 喻性情 语， 特 别是暗 
喻性动 i，¥ 常发展 成自然 现象的 灵性化 、拟 人化， 进而 把讲述 
者的 心情与 感受賦 予外部 世界。 但是， 屠 格涅夫 只是车 极少的 
情 况下， 才真 正建立 外部自 然事实 与灵魂 车命现 象的全 部吻合 
(神秘 主义诗 人所特 有的神 话式踏 喻）, 正盔在 这‘地 夯; 他插入 
了 缓和; 性 的“好 象”、 “仿佛 ”等等 ，如“ …… 浓茂的 檨树叶 不时发 
出奇 怪而矜 持的沙 沙声； 平 消隐在 树下的 小路， ufm 
f 走向 它们僻 靜的树 荫”; 星） 亨孕巧 f 乎寧寧 ♦ia 

① 关于德 国浪漫 主义作 家的“ 童话修 饰语” ，见： H •彼 特里希 （浪 搜主义 风格三 
论> ，莱比 锡 ，1870 年 ，第 101 页 以下； R •布 赫曼 < 浪漫主 义童话 艺术的 主人公 及其力 
董> ，莱比 锡 ，1910 年 ，第 29 页 以下； 关于俄 国象征 主义作 家的“ 童话修 饰语” ，见 ：维. 

日 尔蒙斯 基《 瓦列里 • 勃留 索夫与 普希金 的遗产 >« 
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的大 地”； “ 一切都 f 芩箏 —切 都笮芩 《亭； 一切都 0 爭手 
亨 葶寧， ••••••  % 只 是在作 •了 .这 •一 .番准 备之后 •，^ 1 

的 liiiii， •屠格 涅夫才 毅然吻 合了自 然界与 灵魂体 ，并 
且不加 reservatio  mentalis [精神 准备] 地进行 拟人化 ，如 “这 
暖暖 的夜， 这予亨 巧 ■夜， 它在 f 亨什 么呢？ 它在 f 亨声音 ，在 

等待生 灵的语 *，•  S 敏感的 寂#* 等待； 但一切 •铄 沉默不 

•  •  •  •  •  •  •  •  • 

语 …… ”。 

除了 纯情感 意义的 修饰语 以外， 还有众 多的半 情感词 :这类 
词不 直接表 现精神 状态， 但它们 与物质 世界相 关的物 性意义 ，在 
这里 受到占 统治地 位的情 感特征 的某种 排挤。 例如, 屠 格涅夫 
说的 “星 星芩芩 M 眨 眼”、 “竿 竽亨半 明”、 “吁咢 W 声音” 、“夜 
间聲亨 ㊉吃 崧”-、 •“静 静的注 •视 •” 。•在 对外部 4 鼻 A 描写中 ，正 
是 饰语的 选择， 首先 决定了 屠格涅 夫在写 景上特 有的情 
感风格 ，决定 了他散 文式的 、温柔 的抒情 格调。 通 过对描 写中相 
应的题 材成分 的分析 ，这 一点将 会更加 了然。 

在题 材方面 ，屠格 涅夫写 景的主 导成分 是光的 印象， 是光影 
的交错 ，是 闪耀与 明辉。 与整个 画面共 同的情 感色彩 相呼应 ，这 
里的 反光不 太明快 ，闪烁 也较为 柔软, 光辉又 是那样 的黯然 、温 
柔 ，那样 的昏蒙 、压抑 ； 而所 运用的 修饰语 则使这 一切得 到进一 
步 强调。 全部 的景色 都溢满 了月光 ，如“ ..… •整 个花园 字-要 

亨， 仿佛* 竽与 孕枣哼 了字亭 …… ”；“ …" .它们 
余 果树) 稀 •疏 •的 •枝 •干 ••..••"•-•了’手» 孕牟 …… ”,“ …… 椴树 …… 
吁 _ 宁静璆 宇咿兮 …… ni  kk'  ^mmm%  “花园 m 着々 
夺， •蒙着 眨动 竽苓一 ”•， 

“ …… 一 珠硕大 的夜露 在盛异 學出灯 

光％  “ …… 两洞 在半明 的夜中 泛着幽 a 二…， ’。 . 

•  •  •  •  • 


除了 溢满苍 白而安 谧之明 辉的一 般景观 印象， 还有 具体的 
色彩 斑点。 色彩效 果在这 里同样 具有典 型的柔 和性， 这 种柔和 
不仅借 助于情 感修饰 语和半 情感修 饰语的 选择， 而且更 主要的 
是得力 于普通 性质词 、形 容词、 动词或 现在时 形动词 形式， 这些 
词都 给人以 长度不 定之感 (如 “白 色的” 和“发 白的” 、“发 白”） 。例 
如：“ …… 蓝柔 的夜空 …… ”；“ …… 在 泛白的 草上印 着它那 ft 

ro 孕孕 w 倩影 ”；“ …… 椴树孚 f 學亨 …… % 

“*  眨着 亨 苹哼眼 睛”等 •等 •。…  . 

特有 可以 造成紧 张而意 味深长 的寂静 和神秘 
期待 的印象 (“ 这暖 暖的夜 ，这不 寐的夜 ，它在 等待什 么呢？ 它在 
等 待声音 ，在等 待生灵 的语声 ，这 敏感的 寂静在 等待； 但 一切都 
沉 默不语 ”〉。 一旦有 蓦然的 、无缘 无故的 和不可 思议的 ，或 是胆 
怯而悄 然的声 音划破 沉寂， 就会使 冥冥廓 落及其 伴生的 紧张状 
态之菹 意脱颖 而出。 例如： “… …亨 学而# 亨的 沙沙声 …… ”, 

“ …… 田 野里竽 亨哼哈 喝声， —— 地+ ♦ …… ”,“ …… 甲 
虫字 璆飞过 ，发 •出 •嘴 •鸣 …… ”; “小鱼 嘴 …… ”，“ …… 
小鸟发 出困倦 的鸣叫 …… ” •广 •… •… 匆匆的 脚步声 …… ”, 
•所 •有 这些 声音， 这些 譬竽裱 
不仅 如此， 景的 选材范 i, •也 包括 其它一 些比较 
少见的 素材， 象味觉 一 “空气 …… 全是 亨- …… ”;“ …… 花园 
…… 遍处 象触觉 —— “ …… 花园 •遍处 芳馥和 申5”， 
“空气 ，全 …… ”， “ 这寧學 ㊉夜， 这 不寐的 夜”， is 有 
肉体 的自我 i 鲞: •“ …… 一切都 ♦參 _亭 …… ”， “ 散发着 某种亨 
竽， 某种 f 亭… …”。 当然， 即 •便 •在 •后 •一种 情况中 ，占主 导地廠 
A、 仿佛 式的 成分， 也仍然 是情感 色彩的 统一。 上 述列举 
的所有 素材， 皆因 一定风 格化细 节的存 在而隶 属于这 种统一  • 
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如果 把屠格 涅夫这 一散文 片断， 与其 长篇和 短篇中 遍布的 
其它 描写作 一比较 的话， 我 们将能 够扩大 鉴定屠 格涅夫 艺术手 
法共同 特征之 倾向的 结论。 不过， 这种手 法在其 描写中 是那样 
的司空 见惯， 以至 于一个 典型的 例子, 就能 提供有 关屠格 涅夫风 
格的 概念， 就 能揭示 该风格 所规定 的艺术 原则。 倘若把 屠格涅 
夫与 其同时 代人、 前人及 后来者 作一比 较的话 ，就 能看出 一定时 
代或 流派的 特征, 能看 到文学 传统的 特点， 同时也 能看到 该作家 
的个性 独异。 

比如列 •尼 •托 尔斯泰 用类似 素材进 行的夜 色描写 （《 家庭幸 
福>第 一部、 第 三章： “ 我们走 近了它 1 的确， 这 是一个 美妙的 
夜 …… ”）。 这段描 写很多 地方都 象屠格 涅夫； 屠 格涅夫 的艺术 
手法在 托尔斯 泰的这 部长篇 小说中 得到最 相近的 体现。 在这 
里， 既有抒 情的“ 一切” 、浪漫 的“仿 佛”， 又 有捉摸 不定的 “到某 
处， 遥远” 之类； 当然， 它们反 复的次 数并不 很多， 也许其 情感蕴 
意 也不尽 相同； 另外 ，还 有两三 处句法 排偶。 但是， 这里 缺乏五 
彩 滨纷的 、由众 多稳定 的风格 化修饰 语联合 起来的 、有关 外部世 
界的 印象， 在描 写上也 缺乏丰 溢的情 感和综 合性的 统一。 作为 
补偿 ，却具 有屠格 涅夫所 没有的 冷静的 、分 析性的 成分， 如在写 
景中翔 实的空 间安排 和认真 的细节 记录。 例如： “一轮 $ 月挂在 
我们身 后的房 子上空 ，这 样一来 ，我们 实际看 不到它 ； 去 台的柱 

•  争  •鲁 

顶和一 扇门的 千影， en  raccourci ① 斜投 在沙铺 的小路 和草， 
上。 亭亨㊉ 等+都 有光亮 …… 。 宽阔心 、长 满花草 的小路 ，一鈿 
多孕 奂和 支架的 隼子; 整个路 面明亮 而冷淡 ，在光 淦卡 
毕见， 在 雾中伸 向远方 …… 。 树的后 面隐约 可见温 室的顶 

•  •  •  •  參  ••鲁  參  ••雜 

① 法语 ，意 为“被 缩短了 的”。 
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等 …… 。 有 导孕丁 香已经 凋落了 …… 。 宇孕， 一 些房屋 隐在阴 
会里 …… 。 _|：+ 是明 辉普照 …… '等等 二 ik 种对 细节的 精确罗 
列和 严格的 安排， 是托尔 斯泰分 析性描 写的重 要特征 ，他 
的 描写在 文学发 展的进 程中， 替代 了屠格 涅夫的 情感综 合性描 
写。 

另一 方面， 果戈 里的夜 景描写 （《 您知 道乌克 兰的夜 
吗? …… 》) ，在保 留了情 感综合 性写景 的重要 特征的 同时， 又把 
这 种描写 的某些 成分深 化了。 比如 ，诗 人的抒 情问话 和感叹 ，在 
三个 地方得 到重复 ，仿佛 形成一 具描写 的结构 骨架： “您 知道乌 
克兰的 夜吗? 哦 ，您 不知道 乌克兰 的夜！ …… 天堂 的夜！ 迷人的 
夜！ …… 天堂 的夜！ 迷人 的夜！ …… ”。 这些抒 情感叹 中表现 
的情 感评价 成分， 以典 型的评 价修饰 语的形 式贯穿 了全部 引文。 
修饰语 由于不 断深化 的反复 ，而获 得强大 的情感 表现力 ，如 “天 
上的一 切都在 呼吸， 一 切都序 喷亨 平， 一切都 字序字 f。 而心 
中是 那样守 亨 …… ”； 又士是 茅屋的 下泛着 
明光： 更悦* 目^ 茅 屋的矮 墙在夜 幕中划 着曲线 …… ”。 由于评 
价 修饰语 的特点 ，就有 了抒情 夸张; 情感夸 张在上 例的比 较级形 
式 中已有 所体现 I 这 里再举 几例：  “; 亨天 穹伸展 得罕; (Jflf 
冬。 它咚 „， ，亭 _”；  “… …神妙 又 香爽， 又舍 
又蠢 馨 iir+f …… ”， “森林 f 立， 变得富 士舍亨 
黑魆 魆的， 投下 iaf 字的 暗影… 二”。 同样具 有着重 
i 情感夸 张表现 力的， 是那 '些 k 性化 暗喻， 它们 使景色 _ 写发生 
浪漫的 变幻。 如 上例： “广大 的天穹 ，孕 得更 加广大 。它 參亨 
f,  又如 “ 稠李和 甜樓桃 的每舍 密丛， 竽 字乎把 

岛冰 流， 时而用 叶子亨 ，着， ☆♦在 因 

为晚 风这轻 浮的美 少年， 不 tiii 凑过 来吻她 “乌釔 k 夜鸾 

•  •••••  •••• 
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，夸 ㊉歌 喉飘飘 洒洒， 就连天 上的月 牙也象 了毕 一般… 
: .人 •引人 睹目的 是情感 反复、 句法排 偶和诗 甚至还 
存在诗 语特有 的语音 反复: 宁和 ff 半的密 丛”， “呼巧 这竽 
“用 叶子啸 嚷着 •” S ， 44。 •不 过， 这 里看未 Sh 壬 m 
奚淪 特有的 题材， 即象众 多其它 情感风 格化细 节那样 ，主 
要 选用描 绘题材 。② 

通过与 不同作 家的比 较可以 看出， 屠 格涅夫 的一系 列诗歌 
程序 更近于 浪漫主 义诗人 的艺术 风格。 当然， 这 种概括 未免超 
出 了我 们所引 材料的 范围。 概括 的结论 应来源 于对浪 漫 主义风 
格广 泛的历 史比较 研究， 既包括 诗歌， 也包括 散文， 既包括 俄国， 
也包 括西方 ，既包 括十九 世纪初 ，也 包括 二十世 纪初。 茹 可夫斯 
基 、费特 、巴 尔蒙 特和勃 洛克的 抒情诗 ，马尔 林斯基 、果 戈里 、屠 
格涅 夫以及 当代的 安德烈 •别雷 的散文 ，俄 国读者 不太熟 悉的蒂 
克 、诺 瓦利斯 .布 伦塔诺 、霍 夫曼的 作品， —— 虽然 它们在 个性、 
民 族性和 历史性 上千姿 百态， 却能 为浪漫 主义风 格的分 类提供 
重要的 材料。 这 类对分 类学有 意义的 成分， 其中 许多也 被我们 
在分析 屠格涅 夫散文 时提出 来了: 如每高 f 麥作用 ^ 巷 
词上表 现出的 、建 立某种 统一的 情感色 彩的“ 意向” （即 有 
物 性意义 成分的 意向） ; 某些 风格化 细节的 运用， 如 不定修 饰谙、 
抒 情夸张 (“一 切” 、“全 部”） 、“ 童话” 语汇; 对 被描写 对象的 暗喻性 


①  “稠 李”和 “甜捜 桃”的 俄音是 HepeMyxa 和 ^epemHH  , “风” 和“轻 浮者” 的俄 
音是 BeTep 和 BeTpeHHK,  “ 叶子” 和“嗶 嚷”的 俄音是 jihcti»h 和 jieneTaTb; 每一对 词在俄 
语中都 有语音 上的相 似之处 。 一 译注 

②  关于 果戈里 的诗歌 M 格, 参见： M  •曼德 尔施坦 姆< 论果戈 里风格 的性质 
赫尔 森法斯 ，1902 年（ 请特别 参见： 安 • 别雷 《 果戈里 栽于安 • 别赏 （ 绿草地 > ，奠斯 
科， 1910 年* 
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改造， 其最简 单的形 式就是 灵性化 暗喻; ① 最后， 在旬法 结构领 
域——诗 歌和散 文中大 量使用 排偶和 反复， 这些 手段情 感色彩 
深浓， 与抒情 问话和 感叹一 起来加 强诗歌 风格总 的情感 抒情色 
彩。 在 这个意 义上， 古 典主义 和浪漫 主义风 格的对 立划分 (我们 
在 其它文 章里已 讲过) ，可能 走向与 造型艺 术理论 中最新 思潮颇 
为相似 的结局 ，就 象海 。威尔 富林在 《 艺术 史的基 本概念 》 —书中 
所 讲的文 艺复兴 时代的 风格与 巴洛克 式风格 的对立 一样。 

译者： 罗俊伶 
校者 ：方珊 

、  译自： H36paHHne  Tpyau. 

TeopnH  JiHTepaTypn.no3THKa. 

Cth  jniCTHKa.  JI  •，“ Bayica” ,  1977, 


① 关 于暗碘 ，德国 浪漫主 义作家 的见： H •彼 特里希 《 浪漫 主义风 格三论 法辱 
浪漫主 义作家 的见： E •巴拉 特（ 诗歌风 格与浪 漫主义 的革命 》, 俄国象 征主义 作家& 
见：维 • 日尔 蒙斯基 < 亚力山 大 • 勃洛克 的诗风 >• 
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抒情诗 的结构 

维克托 • 曰尔 蒙斯基 

研究 结构旨 在弄 清决定 一部艺 术作品 的外部 结构以 及决卑 
作 品里艺 术材料 的分布 或安排 的艺术 原则。 诗歌的 材 料是语 
言； 因此， 基本 任务是 弄清语 言中那 些主要 起结构 作用的 事实。 
— 首诗的 结构的 最原始 的要素 ，我们 认为是 韵律和 句法。 所以， 
下面我 们将多 次引用 O.M. 勃里 克的颇 有价值 的著作 （音 的反 
复》 (收在 《 诗学 》 文集， 列宁 格勒， 1919 年) 中和 <韵 律一句 法的辞 
格》 。后者 是 他在诗 歌语言 研究会 宣读的 报告， 但 遗憾的 是至今 
没有 出版。 与这 些著作 的作者 一样， 我们 也承认 韵律与 句法现 
象的 排偁， 并 且接受 他为研 究音的 反复及 其在诗 行中的 作用而 
提出的 术语。 我们 希望， 从诗学 理论的 一 般原 理出发 ，指 出结构 
研 究的方 法和结 构切分 的基本 类型。 在 对这些 类型进 行描述 
时， 我们 不想贪 求例证 的充分 完整, 而是尽 可能把 材料局 限在十 
九世 纪的俄 国抒情 诗中， 尽量 让读者 易懂。 关于 这一领 域的问 
題， 目前 尚无任 何著作 ，因此 ，对 材料的 这种描 述本身 ，虽 然不成 
熟， 但无 论对于 理论家 还是对 于俄国 诗歌史 学家， 都会 有所裨 
益。 在 下面， 我 们将提 出这种 原始的 记录和 基本的 分类法 。我 
们 认为， 其中最 重要的 是作为 这种分 类之基 础时一 般原则 。在 
—些 个别的 章节里 (关 于诗歌 切分的 章节, 关于带 有规律 性反复 
的 诗节的 章节) 将 涉及到 大家熟 知并研 究过的 问题， 但我 们将联 
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系结 构科学 的一般 课题, 从新的 角度对 这些问 题加以 探讨。 


一 任务 和方法 

在 语言艺 术程序 的一切 分类中 ，在一 切理论 诗学中 ，可 以划 
分出三 组现象 ，即 三个基 本部份 :①修 辞学; ②主 题学； ③ 结构。 
修辞学 是关于 狭义诗 歌语言 的学说 ，是特 种诗歌 语言学 ，因 
研 究语言 事实在 艺术任 务里的 运用。 与此相 关的是 诗 瞼语音 
学 ，或关 于谐音 的学说 （音韵 学)， 以及 作为其 基本部 份的韵 _ 
学; 诗歌语 义学， 或 关于词 义的艺 术运用 的学说 (传统 
的“词 格学说 ”）； 诗歌句 法学； 此外， 还有 与艺术 地运用 语言中 
历史积 沉现象 (古词 、新词 、洋 化词、 方言词 等等） 有考的 访有问 
题。 

主题学 研究诗 歌的主 题^即 研寒 二 首诗所 要说 的东西 。在 
实 用语中 ，内容 是决定 性的、 唯一重 i 蘇索 西， 词 则成为 抽象的 
东西， 成为表 达概念 的代数 符号。 在诗歌 语言里 ，这 种内 容就是 
脤 从于总 的艺术 任务的 主题。 它是 诗歌程 序之一 rs 诗 歌其它 
程 序一样 ^ 也駔务 于艺术 感染的 实现这 一总的 灭 :rr 麻的 
任何话 语* 就其本 身而论 都是有 i 题成 份的。 诗 人所运 用的每 
^ 个词 本身就 已经是 主题， 并 且都可 能展开 为艺术 的细节 。每 
一 个表达 1 定 内容的 句子， 都 是诗歌 情节分 布发展 的胚胎 。很 
多艺术 流派都 取决于 其主题 的特点 ，取 决于“ 词汇主 题”。 例如, 
感伤主 义抒情 诗的词 汇总体 (眼泪 、叹息 、痛苦 、朦胧 、懒洋 洋的、 
温 柔的、 暗 淡的等 等)， 在 将该流 派区别 于其它 诗歌流 派方面 ，就 
比 修辞领 域的其 它现象 (情 绪洋溢 的反复 、疑问 、感 叹) 具 有更大 
的 作用。 
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结构 ( 正象这 个词本 身迪含 义所奉 明昀) 羞11  术材勒 的建 


构 (排列 1分 布)。 和主题 一样， 结 构根植 在语言 材料自 身的某 
f 属 性中。 所有 语言材 料都按 某种连 续性来 建构， 都分 布为 


定的 序列。 这种 分布的 性质， 因其 所从属 的任务 而异。 我们在 
语 言中可 以看到 不同的 功能， 不同 的内部 目的。 让我们 来看一 
看， 语 言材料 的建构 是怎样 随语言 自 身功能 的变 化而变 化的。 

实用 语服从 于交际 功能， 因为 它的任 务往往 是把某 一意思 
尽可能 表达得 简洁、 清楚。 在尽 快达到 目的的 前提下 ，节 省材料 
是 实用语 的决定 性因素 。在对 科学著 作或逻 辑论证 进行分 析时， 


这些动 机具有 关键性 作用， 因为思 想内容 自身的 逻辑分 析决定 


了相 应语言 材料的 分布。 在这种 纯粹的 逻辑分 析中， 艺 术规律 
仅仅表 现为对 各部份 间最简 单的比 例对称 的一般 要求。 例如， 
不能 容许开 场白占 据整个 叙述的 一半。 然而， 就连这 种要求 ，与 
其说它 以艺术 规律为 基础， 还不如 说它以 逻辑分 析的固 有条件 
为基础 ，即 以各 部份在 逻辑意 义上的 相对重 要性为 基础。 

我 们来看 另一种 话语， 这种话 语的功 能在于 劝说， 在 于向对 
方施加 情绪和 意志的 影响。 研 究这种 话语程 序的， 叫 演说术 。显 
然， 演说 术的句 格有时 与诗歌 作品的 修辞程 序非常 相像。 这种 
相像 也体现 在演说 辞的建 构中。 我 们可以 想象， 在演讲 者的语 
言中， 有 一系列 为着同 一绪论 而引的 论据。 这些 论据可 按排偁 
的原则 (第 一方面 …… 第 二方面 ……第 三方面 …… ） 和递进 的原 
则去 建构。 后一 种原则 的例子 如：“ 迦太基 应当被 毁掉” 的结论 
象 副歌一 样不断 反复。 这 种建构 的模拟 例子， 我 们可举 安托尼 
和伯 鲁特在 《 裘力斯 •恺撒 》 (莎士 比亚) 中的追 悼词。 其中, 在安 
托 尼的语 言中， 重复 的结尾 与前面 出现过 的片断 内容进 行着鲜 
明 的对照 (“ 但伯 鲁特说 :他有 虚荣心 ，而伯 鲁特无 疑是个 诚实的 
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人 ”)。 

在 从属于 艺术任 务的语 言中， 在语言 品中， 结 构成为 
语 言材料 分布的 。这 种>布篮 是按 美学厘 iS 艺本 地切分 
和 组织的 整体。 语 言材料 是诗人 支配的 材料， 他 使它们 服从于 
各部份 规则而 勻称地 分布这 一形式 任务。 在 艺术家 面前， 堆积 
着许多 个别的 、复 杂而 矛盾的 事实， 其中 包括意 思上的 (主 题上 
的)、 发音上 的和句 法上的 事实; 在这堆 积物中 ，要 输进艺 术的对 
称性、 规律性 、组 织性， 因为 一切独 立的个 别的事 实都要 胀从于 
艺术 任务的 统一。 这种 一致， 当然 不是象 几何图 形的对 称那样 
绝对 准确； 在 一切艺 术中， 都会存 有个别 的混乱 与按规 律建构 
的 事实、 和谐 地重复 的事实 之间的 斗争。 个别和 规律同 时存于 
艺术 作品， 其中的 混乱须 透过作 品的表 层才能 发现。 关 于这种 
对 立性， 在以 后讲到 诗歌现 实韵律 的个别 特殊性 与韵律 任务规 
律性之 间的斗 争时， 我 们还要 阐述。 

芒语 言艺_ 品中 ，我 们可以 讨论关 于内容 jUr 建构 、秀 
于 主-结 构的问 这在实 用语中 也 是&行 真育 能性 
远 不如前 者来# 大 。反复 、对照 、排偶 、周 期性 、环 形的或 梯形的 
结构， 可被视 作同语 言材料 没有任 何联系 的 、纯属 情节分 布结构 
的 程序。 在艺术 散文里 ，我 们常常 满足于 这样的 分析。 然而 ，在 
持歌中 ，特别 是在抒 情诗中 ，不 仅有 主题的 建构， 而且在 服从于 
总的 结构任 务的前 提下， 还存 在语言 材料自 身的组 织何题 。 试 
分 析下面 的例子 》 在 《 情节 分布的 程序与 风格的 一般程 序的联 
系》 (< 诗学 》 ， 彼得 格勒， 1919 年） 一 文里， B.B. 什 鬼洛夫 斯基为 
情节 分布的 “梯形 ”建构 (按 照我们 的术语 ，这叫 “丰 题的” 或“情 
节分 布的” 结构) 列举了 大量的 实例。 例如， 为了 建立一 种需要 
Am 付出 努力才 能实现 的功绩 ，一般 (在俄 国民间 的壮士 史歌或 
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者童 话里) 首先 由年幼 的勇士 (Am-2) 出征， 后是 中年 的勇士 
(入1|)，最后是年老的勇士(八™)。 在 俄国民 间的壮 士歌中 ，这 
种情节 分布的 建构常 引起纯 粹语言 建构中 的类比 现象， 因为在 
类似 的 情况里 ，我们 总 是看到 传统的 语言反 算：“ 年青 的伏里 加 • 
斯 维雅托 斯拉夫 戈维奇 / 立即 从自己 勇敢的 卫队里 / 派出 了两三 
个棒小 伙子， / 让他们 把地里 的用槭 树做的 枪架拔 出来， / 让他们 
把 草垛里 的土抖 出来, / 让他们 把枪架 抛到爆 竹柳丛 后面去 …… ” 
等等。 下 面是： “年轻 的伏里 加 • 斯维 雅托斯 拉夫戈 维奇， / 他从 
自 己勇 敢的卫 队里， / 他派出 整整十 个人， / 这十个 人走向 这槭树 
做 的枪架 …… ” 等等。 最 后是： “ 年轻的 伏里加 •斯 维雅 托斯拉 
夫戈 维奇， / 他派 出自 己的全 部的勇 敢卫队 …… ” 等等。 

在抒情 诗里， 语 言材料 自身的 这种结 构规整 性更是 显而易 
见的。 让我 们用一 个比较 明显的 例子， 来 说明这 种规整 性的语 
言学 基础： 

_ 发黄的 庄稼波 动着， 
ii 绿的树 林在微 风中喧 闹着， 

花园里 ，深 红色 的李子 
藏 进了绿 叶的清 荫处； 


_ 洁白 的铃兰 
& 满 芳香的 露珠， 

带着 晚霞的 红颜或 是早晨 的金发 
从草丛 间向我 点头； 


^ 冰冷的 泉水在 山谷里 嬉戏， 
i 思 绪沉浸 到一个 纷乱的 梦中, 


潺 潺的水 声向我 叙述一 个神秘 的民间 故事， 

讲述它 所发源 的宁静 的边地 J 

我内 心的慌 乱平息 下来， 

皱 纹从我 的额前 消失， 

在人 间我可 以遇到 幸福， 

在天 上我可 以见到 上帝。 

在这 首诗里 ，我们 看到， 材料的 结构切 分同时 在艺术 作品的 
各个方 面得到 实现。 首先 是纯粹 意义的 分解、 内 容自身 的规律 
性 和结构 性：由 两部分 组成的 圆周句 （自 然界 :I,II，III —— 和心 
灵 :iv)， 其中第 一部份 含有三 种成份 的排偶 (i，ii，iii)。 其次 
是句法 的排偶 .• 全篇 诗就是 一个扩 展的复 合句， 而且 其中第 I、 
II、 m 片断在 句法上 是并列 从属句 （正是 在此意 义上的 排偶： 
当 …… ，当 …… ，当 …… ）， 共同 从属于 作为主 句的第 IV 片断 
(那时 …… ）。 最后 ，第三 方面， 只有在 语音材 料的韵 律切分 （在 
韵律上 是一些 匀称的 诗段， 其中第 I、II、 III 节各 为完整 的从属 
句， 而第 F 节是 完整的 主句） 的 背景下 ，意 义和句 法的分 解才能 
成为 可察的 ，并产 生艺术 效果。 

上述全 部因素 (意 义因素 、句法 因素、 语言 因素） 的 结构切 
分 ，由于 开头词 （宇 —— 的反复 ，而显 得更加 明晰； 这种头 
语 重叠对 每一个 4 构单 语音 (特 别是韵 律)、 意义和 句法上 
的起头 ，都具 有制约 作用。 

因此 ，抒情 诗歌的 结构， 要求对 语音、 句法和 主题材 料作有 
规律的 切分。 韵律 一句法 结构的 研究， 对 于确定 诗的艺 术建构 
的语 言起源 ，具有 特别的 意义。 
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二 结构 和韵律 •诗行 


在莱蒙 托夫诗 歌的例 子中我 们已经 看到， 语 言材料 在诗歌 
里 的句法 和主题 建构是 以作品 韵律结 构的调 整为背 景的。 在这 
种关 系中， 韵律方 面的主 要结构 单位是 诗节。 但是 ，每个 具体的 
诗行 ，作 为韵律 整体的 一部份 ，已经 得到了 建构。 这 是因为 ，在 
诗 行里, 人 类语言 的语音 材料是 经过了 艺术调 整的， 以便 适合于 
一定 的韵律 规律。 

在作为 语词艺 术的诗 歌中， 韵律规 律靠强 、弱 音节某 种划一 
的 交替来 实现， 这些 音节被 联合为 反复不 变的语 音序列 (诗行 > » 
我们可 以在确 定的韵 律图式 中表现 这种交 替规律 。当然 ，诗 行的 
实际 韵律不 能归结 为这种 图式， 这 就象艺 术规律 一般无 法成为 
准 确无误 的规则 一样。 但是， 用韵律 图式表 达的基 本任务 、基本 
运 动或者 “ 动机” (按勃 里克的 术语) ，我们 在许多 作为整 体的诗 
里都能 感受到 ，尽 管在 其具体 的诗行 中存在 这样或 那样的 例外。 

表面 上看， 韵律 仅指以 强弱音 节井然 有序的 排列为 表现形 
式的语 音结构 。其实 ，韵 律的调 整与语 言材料 中其它 成份的 分布， 
是 密不可 分的。 这 是因为 ，基 本韵律 动机或 者规律 ，总要 在艺术 
语言 的各方 面发挥 自己的 效力， 给 那些无 形式的 混乱的 材料以 
结构 的严整 性和和 谐性。 首先 ，元 音和辅 音的质 的因素 (词 的选 
音)， 要服从 韵律的 分布。 重 读元音 一般在 不同程 度上得 到组织 
(元 音的 和声） 。如普 希金的 诗句： PaBHOflyniHO  6fpa  ma 夕 •[我 
冷漠地 等待着 风暴] (以 y 为 和声) 。莱蒙 托夫的 诗句: yCM  npn- 
JiHnaJiH  k  ycTiM •[嘴 唇贴近 了嘴唇 ]( 以 a 为和 声）。 丘 特切夫 
的诗句 ：tlam  aojibHHii  Mjip,  jiHiueHHHft  chji •[我 们 尘世那 
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软弱 无力的 和平] (以 0-H-0-H 为和 声)。 勃 留索夫 的诗句 :0T- 
p 么 6oft  cjia6ocTHoA  Bomjid [她愉 快甜蜜 地进来 了]。 MHoro- 
6jiemeT  [绚 烂的宝 剑在闪 烁]。 巴 尔蒙特 的诗: 

H  B  3TOT  MHp  npHUI^JI,  HT06  BHJieTb  COJIHUe  (  — O,  H 

一 o 为和声 ）M  Kpyr63。 p (以 n-o 为和声 ） 0  51  b  3tot 

MHP  npHUI^JI,  MT06  BHUeTB  CbJIHUe (以  H-O,  H-O 为 和声） M 
BHCHr6p (以 H-O 为和 声）。 [我来 到这个 世界， 是为了 看太阳 ，看 
蓝色的 原野; 我来 到这个 世界， 是为了 看太阳 ，看入 云的山 峰。] 
普希金 的诗句 （以 y 为和 声）： Bponcy  JIH  H  BJ^OJIL  y-JIHU  my- 

MHiJX,  Bxoncy Jib  BO  MHOrOJIK)J5HHfi  XpaM,  Ch 班文  Jib  Me^K 

lOHouieii  6e3^MHHX, H  npeaaiOcB  mohm  MeHTaM •[我 沿着喧 
闹 的街道 徘徊， 走 进挤满 了人的 教堂， 我 坐在狂 热的年 青人中 
间， 沉耽于 自己的 幻想。 托 启辅音 (即重 音前的 辅音) 或 词首辅 
音常常 是同样 的音。 如普 希金的 诗句： mnneHte  neHHCTHX 
6oKa^OB  H  nyHrna  njiaMeHb  rojiy6oft •[杯 中的 .酒， 冒着白 
沫 ，咝咝 作响, 潘趣酒 闪着蓝 色的火 焰。] 巴尔 蒙特的 诗句： Bet 

ep.  B3MOpbe# B3hoxh  BeTpa,  BejinnaBHii  B03rjxac  bojih, 

[傍晚 。海 边。 风的 叹息。 浪的澎 湃。] 音的反 复有各 种方式 (参 
见 O.M. 勃里克 的(音 的反复 >)。 它们最 终都以 韵律的 形式对 
诗歌 起组织 作用， 如 常用的 尾韵或 同音法 （在古 日耳曼 诗歌里 
即 是)。 有时, 诗行的 结构也 能影响 句群的 状态。 

每一诗 行都可 含有独 立的、 内 在联系 的一组 词或者 一个完 
整的 句子。 例如 费特的 诗句： IIo3jihhm  JieTOM  b  OKHa  cna- 
jn>Hoa|  (第 一组） thxo  mender  jihct  ne^ajiBHHft,  | 

组） menneT  He  cjiOBa  (第- 个句子 ）0  Ho  non  Jie  r  k  m  A 
myM  6epe3w  I (第 一组) K  H3rojioBbio,  b  uapcTBO  rpe3u (第 


m 


二组） Hhkhct  rojioBa.  II  ( 第二个 句于〉 [晚夏 ，对 着卧 室的窗 
户 ，忧伤 的树叶 低低地 诉说着 ，但 一句话 也听不 清楚。 伴 着白桦 
树的 轻响, 一上床 ，我便 进入了 幻想的 王国， 仿佛 失去所 有的思 
考。] 


跨行 的程序 ，即韵 律单位 （诗 行） 与句法 
单與 (句 子) 的不 吻合， 只有 在句法 群与韵 律群具 有吻合 习惯的 
背 景中才 能被感 觉到。 从历史 上看， 最初 的歌曲 式抒情 诗是没 
有跨 行的。 艺术 诗歌中 跨行的 使用， 是同 韵律单 位与句 法单位 
必 须恪守 吻合的 传统艺 术戒律 背道而 驰的。 它出 现于法 国浪漫 
主义诗 人的亚 历山大 古典二 行诗体 （带 有严格 的停顿 、“ 被禁止 
的”跨 行和采 用五韵 脚抑扬 格的二 行诗) ，后 来也见 于英国 的感伤 
主义 诗人, 象汤姆 逊等人 ，其中 又以较 自由的 无韵诗 为甚。 但是， 
enjambement 不 仅从历 史上看 是破坏 句 子与诗 行界限 相吻合 
之习 惯 的一种 程序; 从理论 上讲， 具体的 enjambement  (即 不吻 
合) 现象 ，不 管使用 得怎么 频繁， 在 诗中随 后的诗 行里总 要得到 
“ 解决” (作 为不谐 调）， 即句子 与诗行 末尾相 吻合。 

Bee  roBopHT：HeT  npaBflu  Ha  3eMJie.  |  (完 整组) 
Ho  npaBJIH  H6T  H  BHUieJ  fljIH  MCHH (跨 •行) 

TaK  3to  hcho,  KaK  npocTaa  raMMa.  ||  (完 整铒） 

大 家都说 ：在尘 世没有 真理。 

其实 天堂亦 无真理 可言！ 对于我 
这一 切多么 的清楚 ，就象 简单的 音阶。 

最后 一点， 在 每个单 独的诗 行里， 句 法材料 的排列 都可能 
具 有反复 的形式 (据 0*M. 勃里克 《 韵律 一句法 的辞格 》 中的术 
语〉 。这里 我们所 指的是 韵律一 句法排 偁的各 种现象 。其中 最常见 
的是: 诗 行分作 两半, 这两个 半诗行 对相应 句法成 份给予 相同的 
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分布 ，常 有重复 开头词 的情况 (头 语重 叠)。 普 希金的 诗句: nap 
HanpacHHd,nap  cjiynaftHHii.  B  nac  He3a6BeHH&iii,  5  q- 
ac  neqajihHHit. [被 闲置的 才能， 被 赏识的 才能。 永志 难忘的 
时刻 ，悲 哀的一 瞬。] 又 如巴尔 蒙特的 诗句： Xony  6HTt.aeP3- 
KHM,  xoqy  6htb  CMeJIHM. [我想 强健， 我想勇 敢。] 再 如勃留 
索夫 的诗句 ：3to  jih  njiawH?3TO  jib  KpoBb? [这是 火焰？ 这 
是热 血?] 

韵 律一句 法排偶 的例子 很多， 其中不 常见的 一种情 况是回 
环式 排偶。 例如普 希金的 诗句： B  KOCMaTOft  manse, B  6y- 
PKe  nepHoft. [在毛 茸茸的 帽子里 ，在 黑色的 毡斗篷 里。] 又如勃 
留 索夫的 诗句： JKyTKHft  UlOpOX,BCKpHK  MHHyTHHft. [可怕 
的沙 沙声， 一瞬 间的尖 叫。] 这种 回环式 排偶， 一 般使用 的术语 
是“调 位”。 运用 O.M. 勃里克 所建议 的语音 反复记 谱程序 ，我 
们可将 这种现 象看作 反转的 ba 型韵律 一句法 排偶。 

上述 的全部 例子， 都表 明了作 为一种 组织原 则的韵 律对于 
单独诗 行中词 汇材料 的意义 。这样 ，我 们便 涉及到 结构的 初等形 
式， 即涉及 到词汇 材料在 单独诗 行范围 内的艺 术分布 。但 我们的 
任 务是: 研 究整篇 诗歌的 结构， 研究 材料在 宏大而 复杂的 诗学任 
务 范围内 的分布 。不过 ，研 究工 作的原 则是一 贯的。 在研 究韵律 
材 料的结 构时， 我们 要把基 本的结 构单位 —— 诗 节作为 基点。 

三 韵 律结构 •诗节 

让我 们想象 一组结 构上不 可分解 的韵律 序列或 诗行， 其中 
每一 个序列 都有分 布在偶 数位置 上的五 个韵律 重音。 结果 ，我 
们会 得到一 幅最普 通的韵 律图。 这种韵 律图， 常 见于俄 罗斯诗 
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歌中的 戏剧无 韵诗。 

这 种无形 式的行 组的结 构切分 萌孕于 句法的 切分。 因为在 
句尾与 诗行尾 相吻合 的地方 ，正 是韵律 一句法 圆周句 的结束 。这 
些圆 周句长 短不一 (可 含两个 、三个 、四个 、五 个、 六个或 更多的 
诗 行)。 同时， 大的圆 周句又 可分为 规模较 小的， 但长短 不一的 
若干 行组; 构成 这些行 组的各 个句子 ，在意 义及句 法方面 不太独 
立 （一 般常 用的标 点符号 是分号 、冒号 ，偶尔 也有句 号)， 因而相 
互 依联； 圆周句 便是由 这些句 子“合 并”成 的较大 单位。 

在下 面一段 诗中， 我们用 “  II  ”标记 一个圆 周句， 而用 “ 丨 ” 标 
记 较短的 行组。 诗 行内部 的句法 分析， 在 跨行的 情况下 我们暂 
且 不管。 因为, 在 这里， 我们 是讲韵 律序列 借助于 句法切 分向具 
体 行组的 分化。 

He  ceTyii,  6paT,  hto  paHo  rpeuiHuft  cbct 
riOKHHyjI  tei  ,  mto  Majio  HCKymeHMii 
Ilocjiaji  Te6e  BceBHuiHHii. Bepb  th  Mne：| 

Hac  njieHneT  cjiaBa,  pocKomi* 

M  HceHCKaa  JiyKaBaa  jiio6obi>.  || 

H  JtOJITO  5KHJI  H  MHOTHM  HaC JiaUH JICH；  | 

Ho  c  TOii  nopu  jihuib  Bejjaio  6jia*eHCTBO, 

KaK  b  MOHacTtipt  rocnoflb  MeHa  npHBeji.  || 
rionyMafi,  CMH,TH  O  UapHX  BeJItIKHX.I 
Kto  Burne  hx?  ejiHHbifi  6or.KTO  CMee? 

EipOTHB  y  HX?  HHKTO.A  HTO  ace?  HaCTO 
3jiaTHil  BeHeu  Taaceji  hm  cTaHOBHJicfl：  | 

Ohh  ero  mchhjih  Ha  K^o6yK.  || 

Hapt  HoaHH  ncKa  n  ycnoicoeHba 
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B  hoho6hh  MOHamecKHx  TpyaoB.j 
Ero  flBOpeu， Jiro6HMneB  ropaux  noJiHuft, 
MoHaCTupa  BHH  HOBtlft  npHHiiMa  JX：  I 
K"pOMeiUH  MKH  B  Ta4)bHX  H  BJiaCHHHliaX 
Ilocjiy uiiiuMH  hbjihjihcb  ^epHeiiaMH, 

A  rpo.3HUH  napb - HryMHOM  6oroMO jibhhm.  II 

[兄弟 ，不要 抱怨， 说罪恶 的世界 
过 早地将 你遗弃 ，说 至高无 上的神 
给你 太少的 诱惑。 请你相 信：丨 
我 们历来 被荣誉 、富贵 
以及女 人狡黠 的爱所 迷惑。 II 
我阅历 已 深且享 受颇多 
但 自上帝 将我领 入修道 院始， 

我 方真正 体验了 极乐。 II 
孩子， 请你想 一想伟 大的君 主们。 

谁高于 他们？ 只有 上帝。 谁敢 

反对 他们？ 没 有人。 这 又怎么 样呢？ 常常是 

金色的 王冠使 他们感 到沉重 

他 们将它 挽作了 线绒。 II 

在 修行的 劳作中 

约翰王 寻找过 安慰。 I 

他那 挤满骄 傲宠臣 的宫廷 

改 换成了 修道院 的新貌 

戴着绣 花帽垫 和穿着 粗毛衣 服的苦 修者们 

成 为恭顺 的修 道士， 

而 暴戾的 国王成 为虔诚 的修道 院长。 II 


这 个戏剧 性的无 韵诗的 例子， 向我们 显示出 纯粹韵 律切分 
的 胚胎。 十音节 和十一 音节的 诗行交 替出现 ，或 带阳 性词尾 ，或 
带阴性 词尾。 初看， 它 们的排 列都无 秩序。 但细 看会发 现韵律 
一句 法的圆 周句， 在 结尾上 有各种 类型。 这些结 尾的类 型为诗 
人 提供了 自 由的和 艺术的 选择。 我 们把它 们称为 无韵诗 的韵律 
子句。 

I.  汛 .M 型子 句:① 

Hac  H3aaJiH  njieHaeT  cjiaBa,  pocKouib  (w) 

H  >KeHCKaH  jiyKaBan  jiiodoBb  (m)# 

(译文 见前）  ' 

II.  M.)K 型 子句： 

Zla  HHcnouiJieT  rocnojib  jid6obb  h  mhp  (m) 

Ero  3yine,CTpaa.aioiiieft  h  6ypH0ft  (>k). 

III.  }K.JK 型 子句： 

riocjiymHHMH  hbjihjihcb  ^epHeiiauH  (hc) , 

A  rpo3HHli  qapb-HryMHOM  6orouojii»Huu  (w). 

IV.  M.M 型 子句： 

CbOHX  KHH3efi  y  HHX  HOBOJIBHOj 
ITycTb  ce6e  b  ixapn  jno6oro  H36epyT# 

在多数 情况下 ，为 了区分 子句， 子句下 面的一 个诗行 （新圆 
周句的 首行) 采用与 上一个 圆周句 最末行 相反的 结尾: M  «eH- 
cKaH  JiyKaaaH  juo6obb  (u).  II  H  nojiro  yRBji  st  mhothm 
HacJiajiHjica  (hc) 在其它 方面， 戏剧性 无韵诗 的子句 与圆周 
句及 其群组 一样， 分布得 很自由 •• 或是 阳性与 阴性结 尾的交 


① >K 表示 阴性， M 表示 阳性。 —— 译注 
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替， 或是 阴性结 尾的群 组联为 一体； 两个 阳性结 尾相遇 的情況 
相当 少见。 因此， 无韵诗 的结构 自由， 表 现在联 为群组 或圆周 
句的 诗行的 数量上 ，表 现在因 句法切 分而异 的阴性 、阳性 结尾的 
聚 合上, 表 现在子 句的选 择与分 布上， 最后， 表现 在跨行 （即 句法 
切分与 韵律切 分的不 吻合） 的可 能上。 一般 说来， 英国 戏剧的 
无韵诗 ，在切 分上不 那么丰 富多彩 ，原 因是 在英语 及其诗 歌中阳 
性结尾 占绝对 优势。 在这里 ，在 大型 圆周句 的末尾 ，作为 子句的 
一殷是 以韵脚 相联合 的两个 诗行。 例如 ，在 普希金 诗的片 断中： 
TaM  THHCKiie,  aepjKaBHBie  nenajia  CbhtoA  flyaiH  e*ro  He 
Bowymajin •[在 那里 ，他的 心里不 再充满 沉重的 巨大的 圣徒式 
的悲 哀。] 

在 无韵诗 结构的 相对多 样和自 由中， 戏剧诗 人似乎 实现着 
戏剧 语言特 有的、 风格独 异的自 然主义 (西 班牙悲 剧的诗 段形式 
为悲 剧带来 明显的 抒情性 质）； 与戏 剧诗人 相反， 抒情诗 人所用 
韵律 结构的 基础， 是诗行 那不断 回环的 、按规 律构成 的群组 —— 
诗节。 对于 抒情诗 节的艺 术形成 过程， 我 们用曼 捷尔施 塔姆的 
诗作 例子来 说明。 这 首诗， 是 用五韵 脚的抑 扬格一 普 希金戏 
剧的 无韵诗 形式写 成的。 

H  He  yBHHcy  3HaiieHHTOft  4>e^P^  (») 

,  B  CTapHHHOM  MHOrOHpyCHOM  Teaxfjfe  '  (hc) 

C  npoKon^eHHoft  bucokh^  rajiepeH  (hc) 

IlpH  cBeTe  onjiHBaroniHx  cBe^eft, |  (m) 

H,  paBHOflyiueH  r  cyeie  aKTepoB,  Xsk) 
CfinpaiomHx  pyKonjiecKaHHa  xcaTBy,  («c) 

H  He  ycjiuiny  o6pameHHBiii  k  pa&cne  (>k) 
JIbohhoio  pH({)Moii  pnepeHHHii  cthx,  ||  (m) 
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<KaK  3th  noKPHBajia  MHe  nocTUJiH--»  |  (jk) 


[ 在古老 的多层 剧院， 
从 高高的 熏黑的 楼座, 
借 着流泪 蜡烛的 光线， 


我看不 清大名 鼎鼎的 费得拉 。 

演员们 在哗众 取宠， 

我不 屑一顾 他们的 忙乱， 

我也 听不清 那面向 脚灯的 
双 韵脚的 剧诗。 

“ 这些覆 布多让 我厌烦 …… ”] 

在 这里， 抒情诗 人为戏 剧性无 韵诗引 入韵律 序列的 规财的 
交替， 确切说 ，是 一 定结 尾类型 的交替 （《， 《， 3K,  M|  HC,  »,  »C,  U； 
»)。 这 种交替 ，在后 面的两 个诗节 中以同 样的形 式重复 。在这 
种情 况下， 韵律切 分无论 对句法 切分， 还是对 于主题 的切分 ，它 
都是一 种组织 原则。 第一个 句法群 结束的 地方， 就是第 一个韵 
律 群结束 的地方 (》， JK， >K,  M 类型 的四个 诗行) —— 这里是 停顿， 
是完整 的句子 ，是 完整 的主題 CH  He  yBHwy...) ; 与它衔 接的第 
二 个韵律 一句法 群也完 全一样 （同 样类型 的四个 诗行、 一个句 
子) ，带 有平行 的主题 (H  He  ycjmmy …） 。圆周 句是完 整的； 但 
在八 个诗 行以后 ，又补 充进一 个作为 独立结 尾的第 九诗行 （《)。 
这一 行在韵 律和句 法上是 独立的 ，具有 独立的 主題/ 

使用 同样的 方法， 通 过分析 韵律序 列不可 分解的 群组， 分析 
这种 群组的 结构切 分和韵 律调整 的规律 ，我 们就能 再现普 通的、 
带有交 替韵的 四行诗 节的艺 术形成 过程。 首先， 在全篇 诗中建 
立 有规律 的阴性 和阳性 结尾的 交替。 这样， 就不会 是一个 诗行， 
而 是由两 个诗行 组成的 圆周句 才能成 为准确 意义上 的 韵律单 
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位 (“ JJnst  6eperoB  otth3hbi  naJibHod  th  noKHnaJia  k p- 
a»  HywoA” [为 回到遥 远的祖 国的岸 ，你告 别了异 国的土 地]) : 
在 九音节 的序列 （阴性 结尾) 之后 ，接 八音节 的序列 （阳 性结 尾）。 
只有当 我们读 完圆周 句的全 部十七 个音节 之后， 才能重 复起韵 
律 上具有 相同顺 序的第 二个圆 周句的 十七个 音节。 其次， 两个 
圆 周句用 交叉韵 ，即 和谐的 尾韵联 为一个 诗节; 交叉 韵突 出了这 
两个圆 周句在 韵律上 的共同 属性。 我 们可以 这样下 定义： 诗节 
是由 若干诗 行组成 的韵律 结构， 这些 诗行循 一定的 规律而 分布， 
并且 按此秩 序进行 反复。 

这种 把诗节 分作圆 周句、 把圆 周句再 分作韵 律序列 （诗 行） 
的 方法， 最 初是由 威斯特 法尔在 其韵律 的研究 文章中 提出的 。在 
研究 抒情诗 节时， 威斯 特法尔 以它的 起源为 出发点 ，.认 为书面 
抒情诗 发源于 歌曲的 、合 唱的抒 情诗。 这种寻 常的四 行诗节 ，每 
行 带有四 个重音 ，使用 交叉韵 ，而且 毫无疑 何可切 分为两 个阖周 
句。 四行诗 节同歌 曲及民 间舞蹈 (如华 尔兹) 的旋律 ，在一 般构造 
上颇 为相似 。后 者的构 造是: 四小节 (在 诗歌里 是韵脚 <cToma>  > 
形成一 个完整 的旋律 序列， 两 个序列 组成一 个乐段 (nepHOa>， 
成对 组合的 四个序 列形成 一个封 闭的旋 律环, 然后， 旋律 从头反 
复 。从这 里可以 看出， 交叉韵 以及不 同结尾 (阴性 和阳 性的) 在韵 
律上的 交替， 对于以 词汇材 料的韵 律切分 来建立 诗节的 这种结 
构运动 ，只是 外部表 达而已 。然而 ，正 象我们 所例举 的曼捷 尔施塔 
姆 的诗所 表明的 那样, 诗节不 仅是韵 律构造 中的一 个单位 ，它同 
时还 是完整 的句法 和主题 整体。 它以句 号收尾 ，并 且包含 着独立 
的思想 。同是 一个结 构运动 ，它 决定 了句法 和主題 材料的 韵律切 
分及 其分配 。从这 个意义 上说， 独立 的诗节 —— 斯 坦司① ——属 
于常规 现象, 而带有 跨行的 诗节， 则是对 常规予 以佐证 的例外 。 
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诗节那 不多见 的跨行 现象， 总是被 我们感 觉为大 胆而富 于独创 
的诗歌 程序。 因为任 何一种 对我们 所习愤 的诗节 构成规 范的突 
破 ，为了 做到入 情入理 ，总 是要班 行精心 缜密的 处理。 例如 t 
Tenepb  moJI  rojioc  MenjieH  h  pa3MepeH, 

3  3Haio,5KH3Hb  He  yaanacb-'-a  tu,  j| 

Th,  h.ih  Koro  HCKaJi  a  Ha  JlesaHTe 
HeuieHHHtt  nypnyp  KopojieBCKax  Ma'HTHft 
5i  npoHrpaJi  Te6n, KaK  /JaMaHHra 


Koraa-TO  npoarpaJi  6e3yMHHii  Hajib. 


B3JieTejIH  KOCTH,3BOHKHe,  KaK  CTajIB, 
yaaJia  kocth 一 h  6una  ne^ajibj 
[现 在我 的嗓音 缓慢而 从容， 

我知道 ，生 活没 有成功 …… 连 同你， 

为了你 ，我在 东方② 寻找过  • 

皇帝 不朽的 朱衣。 

我失掉 了你， 就象达 马扬季 
从前失 掉狂妄 的娜莉 
骸骨飞 旋起来 ，象钢 铁发出 鸣响， 

骸 骨掉落 下来—— 留 下一腔 悲戚! ] 

诗 节不同 寻常的 跨行， 将人 称代词 ，即 脱离了 谓语及 其它句 
子成份 的主语 ，放到 了诗节 的末尾 ，同 时又将 它置于 卞 一诗 节之 
首 。结果 ，造 成了 极其强 烈的旋 律上升 ，使该 词升到 绝对的 高度, 
区别 于周围 的词汇 ，只是 到了下 一诗节 ，它 才被华 丽错异 的形象 


①  斯坦 司体诗 （CTaHCH) 是一种 分成几 节的诗 ，每 一节用 完整的 复句表 达这— 

段意思 ，每 一 节叫做 CMaHC。 - 译注 

②  指远东 地区。 —— 译注 
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和 比喻在 这个高 度上所 烘托。 无论 在什么 样的情 况下， 这种程 
序的可 察性都 最好不 过地证 明了, 我们是 把它感 受为对 斯坦司 
诗体的 一般结 构的封 闭性的 偏离。 

当 我们对 a,  b， a， b;  c， d  ,c,  d 型 的八诗 行诗节 进行研 究时， 
主 题与句 法构造 对于诗 节结构 的意义 就表现 得尤为 明显。 从韵 
律的 角度看 ，这 种诗节 分作两 个各为 四诗行 的诗节 ，既然 四行诗 
内部 不是由 相同的 韵脚联 结的， 那 么我们 就根本 无法用 纯韵律 
程序 来说明 八诗行 群组的 切分。 不过 ，在杰 尔査文 、普希 金及其 
他一 些作家 的笔下 ，倒常 可见到 这样的 一些“ 大型” 诗节。 我们在 
读 这些诗 节时, 可以直 接地感 觉到, 八诗行 的切分 并非仅 仅是印 
刷 格式的 程序， 它也 完全符 合诗人 的韵律 任务。 这种任 务在词 
汇材料 中是怎 样完成 的呢? 为什么 我们会 觉得， 韵 律动机 (按 0. 
M •勃 里克的 术语) 、韵 律气息 恰恰在 这个地 方结束 ，而不 是在半 
诗节的 地方结 束呢？ 这个任 务得以 完成的 关键因 素是主 题和句 
法的 切分。 如 普希金 的诗： 

ZJjih  6eperoB  othh3hh  aajibHoii  | 

Th  noKHaajia  Kpaii  Myacoa；  || 

B  ^ac  He3a6BeHHufi,B  Mac  nenajibHoft 

H  flojiro  njiaKaa  npe^u  To6oii#|  |  | 

Moh  xjiazieiomHe  pyica  | 

Te6a  cxapajiHCb  yaepataTbj  (| 

ToMJieHBH  CTpauiHoro  pa3Jty  kh  | 

Mo*  ctoh  mojihji  He  npepwBaTb#|  j,  |  j 
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Ho  Tfcl  OT  rOpBKOrO  Jlo63aHbH  I 
Cboh  ycra  oiopBajia；  |j 


M3  Kpaa  MpaMHOro  HSrnaHbH  j 
Tw  b  Kpafit  HHoii  MeHH  3Ba^a.  | 
T h  roBopHJia … 

[为 回到 遥远祖 国的岸 


你告 别异国 的土地 ； 

在那难 忘的 时刻， 悲伤的 时刻， 

我久久 地对你 哭泣。 

我冰冷 的双手 
想把你 拦阻； 

我的 呻吟在 乞求， 

不 要打断 惨别的 痛苦。 

但你 移开自 己的唇 
打 断了痛 苦的吻 

你唤 我奔向 他洲，  1 

不 再做悲 惨放逐 的人， 

你说 …… ] 

以 上诗中 的第一 诗节， 在对主 題与句 法材料 进行非 常和谐 
的分 配上， 提供了 范例。 这在 普希金 的抒情 诗里是 不足为 奇的。 
每一行 诗包含 独立的 、内 部相 互联系 的词群 (符 嗲“ 丨 每一圆 
周句 (两个 诗行) 包含一 个完整 的句子 (符号 “ 丨 ”或“ ; 同时， 
在上面 所引的 片断中 ，句 法材料 在每一 圆周句 的上、 下两 序列之 
间 (5-6 诗行 除外) 的分配 ，使上 一诗行 (奇数 诗行) 钽含 补语或 
状 语词， 而下 一诗行 包含主 语和谓 语词。 这实际 是一种 特定形 
式 的倒序 ，它使 词汇分 置本身 就具有 了排偶 现象。 半诗节 (两个 
圆周句 、四 诗行) 包 含由两 个句子 构成的 群组， 这 两个句 子在主 
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M 和句 法上相 互结合 (符咢 “II  ” 或句 点)。 这种 结合， 在 第一大 
诗节 的第二 部份体 现得尤 为明显 (排 偶： “Moh  xJiaaeiomHe 
pyKH...  cTapaJiHCb  yaepwaTb”,  “Moil  cTOH.-.MOJiHji-..He 

npepuBaTb” “我那 冷冰冰 的双手 . 企图 阻拦” ，“ 我的呻 吟在乞 

求 …… 不要打 断”) ，在 第二大 诗节的 第一部 份亦同 样体现 得明显 
偶： #Ot  ropbKoro  jio63aHbH ••- th---  OTOpBaJia”,  “H3 
Kpan  MPaynoro  H3rHaHbH … th … 3Ba:ia”  “ 从那苦 溫的吻 
…… 你 …… 移开 了”， “从悲 惨放逐 的疆域 …… 你 …… 召 唤”） 。至于 
说到 大诗节 ，那么 第二和 第三诗 节都是 以转折 连词“ 但是” 来与前 
面 诗节相 分离的 (句 法的对 立和主 题的对 立）：  ttHo  rti  ot  ro- 
pbicoro  ^io63aHbHw ,  ano  iau9  yBM,  rjie  He6a  cbojili 
是你 从苦涩 的吻” ，“但 是在那 里啊， 天穹 …… ”。 大诗节 的这种 
独立得 力于其 内部的 联系性 ，即 主题 联系性 与句法 联系性 :第一 

诗节 - 我 （“ 51  ^ojiro  njianaji  npea  to6oA,Moh  xjt  a^e- 

KJUXHe  pyKH … Moii  ctoh...  ”  “我 久久 地对你 哭泣； 我 那冰冷 
的双手 …… 我 的呻吟 …… ”）；第二诗节一一你（叮1^..010?133- 

jia”,  “TH.“3BaJia”， “Tn.’.roBopHJia”  “你 . 移开” ，“你 

… •” 召 唤”， “你 ……说 ”)。 大诗 行的诗 节的统 ~， 就是 这样以 
相应句 群的句 法及主 題的联 系性来 实现的 。 • ' 

: 我们 的任务 不包搏 研究不 同诗节 形式的 艺术形 成过程 。但 
是 ，我 们要指 出以下 几种可 能性。 

1  .诗节 的切分 ，并 非永 远以不 同结尾 的韵律 交替来 作为标 
志 。当一 首诗具 有纯粹 的阴性 、或 阳性、 或 扬抑抑 格的结 尾时， 
诗 节及圆 周句的 界限就 只以句 法切分 和韵脚 的分布 为标志 。如 
丘特 切夫 的诗： 

tio  MHe  He  CTpaiueH  upaK  ho^hoA, 
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He  >Kajn>  cKyneiomero  jihh, - 

Jlnuib  TH,  BOJIUie6HElft  TIpH3paK  MO 炷， 
h hi b  th  He  noKH^aii  Meanj  ••• 

[但 我不惧 怕夜的 黑暗， 

不惋 惜白日 的 暂短， - * 

只是 1' 尔 ，我 神奇的 幽灵， 

只 是你不 要将我 抛弃！ …… ] 

2  •诗节 的切分 ，可 以以 圆周句 中前面 或后面 成份的 较突然 
的大 缩减为 标志。 这时， 对于诗 行来说 ，圆 周句会 获得更 确定的 
韵律封 闭性。 如巴拉 丁斯基 的诗： 

Kor^a  B30H/ieT  neHHHua  3o;ioTaH, 
ropHT 

H  oto  cna  BCTaeT, 6jiaroyxan, 

UBeiymHH  mhp  — 

[当 金色 的朝霞 升起， 

天空会 燃烧，  ■  ' 

一个鲜 花盛开 的芬芳 世界， 

将从梦 里醒来 …… ] 

3  •针对 第一圆 周句的 诗行、 第二圆 周句的 诗行， 可 以用相 
反 的顺序 分布。 这时， 韵脚不 是交替 ，而 是钚绕 (abba〉。 这种诗 
节 ，作为 韵律整 体具有 更多的 内部封 闭性。 在常见 的阳性 、阴性 
结尾的 交替中 ，反 复的 单位在 准确意 义上已 经不是 圆周句 ，而是 
诗节 （  8  +  9  +  9  +  8 个 词的体 系构成 准确的 韵律反 复)。 

如丘 特切夫 的诗： 

MojiHHT  COMHHTeJItHO  BoCTOK, 
rioBCioay  nyiKoe  MOjiMaHte. 
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4tO  3TO - COH  HJlb  0>KHnaHbe, 

H  6jih3ok  HeHb  hjih  aajieit? 

[东 方疑 惑地沉 默着， 

到处是 敏感的 沉默， 

这 是什么 - 梦还是 希翼， 

日子 是近了 还是远 了？] 

4  •在诗 节中的 一个或 两个圆 周句里 ，前 面的 诗行可 以成双 

(类 型: abaab - 或: aabab - 或: aabaab)。 

如 Bji. 索洛 维约夫 的诗： 

B  TyaiaHe  yTpeHHeM,  HeBepnwMH  maraMH 
H  meji  k  TanHCTBeHHHM  h  nynHLiM  6eperaM. 

Be  .)OJiaCH  3apH  C  nOCJieiXHHMH  3Be3JiaMH» 

Eme  jieiajiii  chh - M,cxBaHeHHaH  c 马 aMH, 

flyuia  MOJiHjiaca  HeaejxoMbiM  6oraM,#* 

[展 雾中 ，我迈 着犹疑 的步子 ■ 

走 向神秘 美妙的 岸边。 

黎明与 最后几 穎星搏 斗着， 

梦还 在萦绕 —— 裹在 梦中的 心灵， 

向着未 知的上 帝折祷 …… ] 

, 又如丘 特切夫 的诗： 

CuTKy  3SiJiyUHUB  H  OJIHH, 

Ha  noTyxaiomHft  RaMHH 
Ckbo3i>  cjie3  rjiaacy 
C  TOCKOH)  MbICJIlO  o  6h  JlOtf 
M  CJIOB  B  yHHHHM  MOe^i 
lie  Haxo>Ky 


[我 独自 沉思地 坐着， 

透 过眼泪 

望着 那灰暗 的石头 ……  . 

回忆往 事无限 地忧郁 
在愁闷 之中我 一句话 
也没有 …… ] 

诗节切 分的最 后一种 类型， 即 对每一 圆周句 的最后 部份进 
行常见 的缩减 ，进 而突出 了结构 中的韵 律清晰 度的那 种类型 。中 
世纪 诗人把 它叫做 “尾巴 诗节” （rimecouee)。 韵脚 的分布 ，在 
这 里也只 是划分 诗行和 圆周句 的外部 特征。 象往常 一样， 典型 
的是 与圆周 句界限 相吻合 的句法 切分。 

5  .— 个诗节 所含的 圆周句 可不止 两个， 可以是 三个， 或是 
更 多个。 例如， 中世纪 诗人的 “尾巴 诗节” ，可由 12 诗 行构成 ，每 
个 圆周句 的最后 部分都 以韵脚 来联系 (第 三诗行 ，第 六诗行 ，第 
九诗行 等)。 其它 情况， 却与此 相反。 诗节 由一个 圆周句 构成， 
没 有内部 的切分 (两诗 行和三 诗行都 以一个 韵脚相 连)。 

也可 能有其 它较为 复杂的 式。 我似只 
分析 4 例子 ,lp¥ 说 明句法 的和主 的 成备爸 ji 初诗 节时的 
ig/ 中 世纪的 抒情诗 (普 罗旺# 的、 的: 德国的 、英 国的） 
为这 种切分 達立了 特殊的 术语。 头两部 分或靄 爾句: f 按 德国术 
语是 stollen; 按 但丁的 术语是 pedes)， 在韵律 关系上 相五乎 
行 ，并甩 韵脚进 行联合 (如: a，b 丨 a»b)0 它 们一齐 组成诗 节的上 
升部份 (Aufgesangh 第三部 畓是下 降部分 (Abgesang; 按但 
丁的 术铸是 C&uda, 即 “ 尾”或 “加行 ”)， 它在韵 律上是 独立前 ，使 
用新 的韵脚 ，或 者至少 是在保 留旧韵 脚的同 时包含 着新的 韵脚。 
这种 三部诗 节的最 简单的 形式， 见于 《 先知奥 列格之 歌》(〜1>  | 
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a,b  1  c,c)0 而比较 复杂的 ，则在 歌德的 《 科林斯 的新娘 》 里可见 
到。 它 带有在 中世纪 诗人那 里所常 见的、 加 行的独 立发展 。如 
(据阿 •托 尔斯 泰的译 文）： 

M3  A  4)  H II  B  KopHH(})  MHOrOKOJIOHHUil 
IOhmA  rocTt  npHxonHT  He  3iiaKOM， I 
T aM  Korna-ro  jKHTejit  6jiarocKJioiinHft 
Xjie6  h  conb  bohhji  c  ero  otuomj  || 

M  aereK  ohh 
B  hx  Mjiaajue  ahh 
HapeKJiH  HeBecTOfi  c  skchhxom. 

[从 雅典到 柱廊满 目的科 林斯， 

来了一 位陌生 的年青 客人， 

他的父 亲曾同 这里一 个鵪良 的居民 
交 谊甚深 i  V 

两家的 孩子.  , - . 

在年 少:的 时侯： 

就被定 下了终 身。]  - 

对于中 世纪诗 人来说 ，十分 典型的 是借助 于截短 的诗行 (按 
英国 术语是 bob— wheel), 来对加 行给予 韵律的 g； 分。 这种加 
行, 正象 我们将 S 看到的 那样， 似乎形 成了韵 律的结 尾>  并能促 
使 把它从 诗节总 体中区 分出来 ，就 象区分 出副歌 一样。 

十 四行诗 是三部 诗节建 构的非 常经典 的形式 。只最 在意大 
利的彼 特拉克 派及其 在西方 其它国 家中的 摹仿者 的抒情 诗里， 
在文艺 复兴和 浪漫主 义时代 ，才 逐渐 产生出 “十四 行诗稞 则” 。十 
四行诗 有十四 个诗行 ，它 们分作 八行和 六行两 个群组 ，即 上升部 
份和下 降部份 （Aufgesang  u  Abgesang), ; 前面的 八行 诗由韵 


律 上平行 的两个 四行诗 (stollen,  pedes) 组成。 四行诗 中使用 
环韵， 这种 环韵贯 穿整个 八行诗 （abbaabba)。 前面我 们已说 
过， 环韵为 四行诗 带来极 大的韵 律封闭 性和独 立性； 同时， 相同 
的韵 脚把上 升部份 中韵律 平行的 两部， '联 为某种 高级的 和独立 
的 统一。 后面下 降部份 中的六 行诗， 在不 同的分 布中使 用三种 
韵 (不过 要避免 c，c,d;e，e，d 的交替 ，因为 这会把 下降部 份切为 
两个 分别有 三个诗 行的独 立圆周 句)。 

与这些 韵律切 分规则 准确对 应的， 是 主题群 和句法 群分配 
的 规则。 每一个 四行诗 都以句 号结束 ，在 句法 上都是 封闭的 ，都 
具有 独立的 主题; 第二 个主题 ，一般 是第一 个主题 的发展 ，或用 
意 思的排 偶与第 一主题 发生联 系等。 结果， 这些 四行诗 在各自 
独立 的同时 ，相 互结合 ，并 形成更 高一级 的主题 统一， 即 这种统 
一 使联合 为上升 部份; 第三 个主题 (下 降部份 中的） 仿佛 是前两 
个 主题的 终结或 综合。 

浪漫 主义诗 人和批 评家奥 古斯特 •施莱 格尔， 是创作 十四行 
诗的 大师之 一。 他在十 四行诗 中形成 了这些 规则。 他的 十四行 
诗， 本身可 拿来作 经典十 四行诗 的结构 在韵律 、主题 、句 法方面 
的 范例。 


DAS  SONETT 

Zwei  Reime  heiB  ich  viermal  kehren  wieder 
Und  steue  sie  geieilt  in  gleiche  Reihen, 

DaB  hier  und  dort  zwei,  eingefaBt  von  zweie- 

n, 

Im  Doppelchore  schweben  auf  und  nieder.  | 
Dann  schlin^t  des  Gieichlants  Kette  durch  z- 
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wei  Glieder 

Sich,  freier  wechselnd, jegliches  von  dreien# 

In  solcher  Ordnung,  solcher  Zahl  gedeihen 
Die  zartesten  und  stolzesten  der  Lieder.  | 

Den  werd/  ich  nie  mit  meinen  Zeilen  Kranzen, 
Dem  eitle  Spielerei  mein  We,sen  danket 
Und  Eigensinn — die  Kiinstlichen  Gesetzej 
Doch  Wem  in  rair  geheimer  Zauber  Winket, 
Dem  leih^ Ich  Hochheit,  Flill/  in  engen  Gren- 


Und  reines  EbenmaB  der  Gegensatze.  || 

[ 十 四行诗 

我四 次呼唤 两个韵 归来， 

并把 它们分 开放进 相同的 行列， 

镶在两 个行列 的框架 之中， 

两 个韵处 处在重 唱中上 下飘游 。丨 : 

于是相 同音的 链环就 通过两 个肢体 
拴 住自己 ，更自 由地交 换着， 三个之 中的每 一个。 
在 这样的 秩序中 ，在这 样的数 目中， 繁茂地 成长着 
最温存 、最 骄傲‘ 的歌。 B 
我永 远不会 给这个 人戴上 花冠， 

那 个让我 内心感 到是座 浮的游 戏者， 

还 有固执 — 人为的 法则； 

然 而有谁 在我内 心引起 秘密的 魔术， 

我祝 福他， 在狭窄 的限界 内得到 充实， 

还得到 了对立 的纯粹 对称。 11 ①] 
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这样 一来, 通 过十四 行诗的 举例， 存在于 韵律、 包法 以及主 
题材料 的结构 调整间 的深层 联系， 就变得 非常清 晰了。 


四 结 构反复 •术语 


让我们 想象一 首结构 最简单 的诗。 在构 成上， 它分 解为若 
干诗节 (韵 律结 构)。 每一 诗节都 包含- •个独 立的 句子， 都以句 
号结朿 (句 法结 构)。 同时 ，每 一诗节 在主题 上都是 封闭的 ，具有 
跨行 (主 题结 构）。 假如 我们使 用的是 实用语 ，那么 ，这些 群组之 
间 的联系 及其 相互间 的 分布， 将会由 纯意思 的( 比如逻 辑的) 切 
分来 决定。 而在 词汇的 艺术作 品中则 相反， 词汇 群的相 互关系 
及 其艺术 分类， 应 通过自 身词汇 材料建 构的某 些特点 来实现 。作 
为对词 汇材料 进行结 构切分 与联系 的 程序, 人们运 用各种 反复。 

两个完 整的词 汇序列 (两个 句子、 两个句 法群组 、两 个韵律 
单位) 能够通 过下列 方式， 以反复 来进行 联系： 

①  反复的 成份分 布于每 一序列 之首， 即头语 重叠或 首词一 
致 ，用 0*M •勃里 克的术 语(<  音的诗 中重叠 》)叫 做“联 结”。 

②  反复的 成份分 布于每 一序列 之末， 即尾语 重叠， 用 0, 

M •勃 里克的 术语叫 做“复 尾”。  ： 

⑧ 反复的 成份分 布于第 一序列 之末和 第二序 列之首 ，即 
anaHacTpo+a  (或 “对接 ”）。 

© 反复的 成份分 布于第 一序列 之首和 第二序 列之末 ，即 
anaHajiencHC  或  aHaflrniJiOCHC(a 环复 *)0 

在 诗歌中 ，这 类词汇 “序列 ”是大 大小小 的韵律 单位。 譬如， 


① 此 诗为文 字游戏 ，不便 译为诗 ，此 译文仅 供参考 • —— 译注 
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头语重 叠联合 两个半 诗行: “夸學 强悍， 勇 敢”; 联合 两个诗 
行: “我字 f 在创 世的第 一天， •  在^ 的 最后一 天”; 联合 

两个 圆詹易 (每 一圆 周句由 两个诗 •行 •组 成)： “冷 f 今英明 话语的 
意义 I 我如 此难于 寻觅？ 《 冷吁 +连普 通的诸 i，*  I 我 都讳之 
如秘? 、最后 ，联 合两 个诗节 您那忧 郁的 处所， 爱 那乡村 
静谧的 夜晚， 爱那 趑过森 林的钟 V， 爱那屋 顶和金 色的十 字架； 
a 字学那 未曾踏 过的草 地上漫 向窗口 的蒸气 …… ” 。在个 别情况 
下 ，韵' 律单位 可以包 括两个 或若干 个诗节 （见 下)。 

如 果反复 的词对 于句子 的句法 建构很 重要， 那么在 词汇反 
复 的同时 ，就 会出现 附带着 韵律排 偶的句 法排偶 (句 法上 的排偶 
词 ，也 正好出 现在韵 律上的 排偶位 置)。 上面， 我 们已举 过了这 
种韵律 一句法 排偶的 例子。 在半诗 行的范 围里， 它自然 比在两 
个毗邻 的诗行 里更加 完全。 因为 在半诗 行里， 在 第一个 反复的 
词下， 自由 地放置 其它词 的余地 是相当 小的。 例如： “爷亭 强 
悍， 亨竽 勇敢” ( 完全排 偶>; “我亨 亨在创 世的第 一天， mmf 
在创 最后 一天” (非完 全排偶 二嶔而 ，在两 个峨邻 的诗行 V, 
韵律 一句法 的序列 也是很 有可能 完全吻 合的。 如费特 的诗： “H 
saroparocb  h  ropio.H  nopMEawcb  a  napro …” [“我 被点燃 
并燃烧 ，我 爆炸 并蒸发 …… ”] 

建 立在或 多或少 完全排 偁基础 上的两 个词汇 序列的 对照， 
不仅 从它的 韵律方 面看， 而且从 它的纯 句法角 度看, 都是 一种重 
要 现象。 科学 句法问 题研究 的不彻 底性， 迫使我 们求助 于新的 
术语。 用来研 究实用 语规则 的一般 的科学 句法， 指出了 作为句 
法结 构的最 高群类 ，即 以并列 和从属 为基碰 的混合 句和复 杂句。 
然而， 那些仿 佛以各 种形式 的排偶 和反复 来结合 和联系 的独立 
句 r 群类， 由于其 在语调 关系上 的统一 ，故 而也是 值得注 意和研 
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究的 句法构 成物， 在艺 术语言 里尤其 如此。 我们 建议把 这种现 
象称 作句法 对照， 其内 容是句 子的对 照群。 对照 群见于 莱蒙托 
夫笔 T:  “我 是她注 意的人 …… 我是 用目光 毁灭希 望的人 …… 我 
是没人 爱的人 …… 这里的 群组， 后来 就发展 成更大 的单位 
—— ，手呼 $今。 同样的 对照， 也见 于费特 的作品 :“我 被点燃 
并燃焱 ，•  ‘士 度挣扎 的困乏 中爆破 和蒸发 。” 对 于研究 “诗歌 
的” (其 中包括 “韵律 的”) 散文 来说， 这种句 法对照 (正象 一般的 
排偶 那样) 也 有很大 意义。 请 比较果 戈里的 作品： “哪一 个俄罗 
斯人 不喜欢 驰骋? 他 那向往 飞旋、 狂乐、 有 时爱说 ‘全都 见鬼去 
吧’ 的心， 他这样 的心能 不喜欢 驰骋？ 既然 在驰骋 中能听 到某种 
激昂 而奇妙 的东西 ，他的 心能不 喜欢驰 骋?” 或如： “被上 帝的奇 
迹 所震惊 的观看 者停下 脚步: 这莫非 是从天 而降的 闪电? 这带来 
恐怖 的运动 意味着 什么？ 在这 些亘古 未有的 马的身 体里， 蕴藏着 
什么样 的神秘 力量?  ”接下 去是: “啊, 马啊， 马啊, —— 无敌 的马！ 
你 们的颈 攉里是 否抖着 旋风？ 你们 的筋脉 里是否 到处有 灵敏的 
耳朵？ …… ”在 以上所 有三个 例子中 ，句 子的句 法对照 ，系 由凝问 
排 偶和少 量词汇 反复来 维持， 同时 也有整 个对照 群的语 调统一 
的 作用。 


五 结构 和句法 

句子之 间句法 联系的 最简单 形式， 是 以连词 (于 是) 来 
并列 的若干 独立句 子的简 单穿连 。在一 切民族 的古老 叙述里 ，我 
们看 到这种 结构的 例子： 叙 述单位 的简单 相加。 象在犹 太人那 
里 ，在 《 旧约 》 的叙述 中：“ 于是上 帝说： ‘世界 出现吧 1’ 于 是有了 
世界 …… 于 是上帝 看到世 界是美 好的。 于 是有了 夜晚。 于是 《 
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了 早晨: 第一 天”。 这类 结构， 我们 常在文 献的叙 述语体 中见到 。 
请看 南法抒 情诗人 约福勒 •吕 代尔的 普罗旺 斯语传 记片断 ：“为 
了她 ，他 接受了 十字架 ，出 发去海 那边。 在船上 ，他得 了重病 。结 
果与 他一起 的人都 以为他 死了; 于是把 他当作 死人， 送到 了特黎 
波里 的朝圣 香客养 老院。 大家把 这事告 诉了伯 爵夫人 I 于是她 
来了 ，走到 他榻前 ，用自 己的双 臂拥抱 了他； 于是 他认出 这是伯 
爵夫人 ，于是 他恢复 了视觉 、听觉 和嗅觉 ，他也 能看清 她了； 他就 
这 样死在 了夫人 的手上 …… ” 等等。 

俄国 讲故事 的人经 常使用 这种最 简单的 句法结 构形式 。请 
看 B •和 K) •索 科洛夫 兄弟的 《 白眼 国的故 事和歌 》 (莫斯 科 ,1915 
年）： “他们 走近了 城市。 他 们靠了 码头。 于是这 个商人 向城市 
走去。 于是 他向一 位商人 买来一 家自由 商店， 他 就在这 店里和 
儿 子一起 做起生 意来。 他 们的生 意好了 起来， 他 们就这 样在这 
座城 市里过 了约莫 一年的 时间。 丨 而 在家里 留下了 女儿， 而女 
儿 经营得 比父亲 还好。 于是 她开始 设宴， 开始遨 请各种 富人来 
赴宴 ”等等 • 


译者： 徐黎明 
.： 校者： 姜俊峰 

译自 1  Teop*H  CTHX51. 

jp ,  tfCoB,  nucaTenrt  S,X975, 
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诗 的旋 律构造 


(评 B.M •埃亨 巴乌姆 《 诗的 旋樟 
构造》 ，彼 得堡 ，1922 年） 

维克托 •曰 尔 蒙斯基 


俄 罗斯的 文艺学 向来把 抒情诗 研究放 在次要 地位。 如果说 
德 国有大 量这样 题目的 著作， 如“ 德国享 乐派诗 歌”、 “青 年歌德 
抒情诗 ”、“ 海涅抒 情诗” 与“民 歌”或 “浪灌 主义传 统的关 系”; 那 
么， 细想 一下, 在十八 和十九 世纪俄 罗斯文 学史上 最有名 的著作 
中， 没有 一种是 专门研 究俄罗 斯抒情 诗的诗 艺的。 由于 兴趣主 
要是作 家传记 、社 会生活 的历史 问题、 古代作 品中“ 反映出 的”作 
者和 一些人 的政治 、宗教 或者道 德的世 界观等 方面， 因此， 俄罗 
斯科 学与文 学批评 还没有 找到适 合自己 任务的 材料。 在 大多数 
情 况下, 抒情 诗正是 这样的 纯艺术 作品。 然而 近来, 我们 对文艺 
作品及 其研究 方法的 观点发 生了根 本的、 在我看 来是卓 有成效 
的 变化。 我们学 会了把 文学作 品看成 是一种 纯艺术 现象。 它要 
求符合 其作为 审美对 象的特 点的特 殊研究 程序。 因此， 作为语 
言艺 术史的 文学史 同艺术 史的其 他部分 并列， 在 方法上 与它们 
相一致 ，只 以它 所统摄 的材料 一 诗 意的词 的特殊 性质为 标志， 
研究 作为艺 术的诗 就成了 诗学的 任务。 诗学 问题， 无论 是历史 
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上的， 还是理 论上的 ，都 是当前 文学史 家注惫 的中心 。 

早在一 九一八 年初， B*M •埃亨 巴乌姆 就构思 了《诗 的旋律 
构造 > 一书 （《 旋律构 造>的 初纲， 包 括总序 和对茹 科夫斯 基两首 
诗 的详细 分析， 那时 已在列 宁格勒 大学新 语言学 和普希 金协会 
的会 议上宣 读过） 。这 本书是 对十九 世纪俄 罗斯抒 情诗史 的第一 
部详尽 的研究 著作， 单从 这一点 来讲， 它 就值得 受到特 别的重 
视 。该书 自觉地 对历史 材料作 广泛而 具体的 调査， 并在研 究作为 
艺 术的诗 歌时把 这种调 査作为 基本的 原则。 该书 作者注 意的中 
心是诗 的旋律 构造， 而 这无论 对诗学 、还是 语言学 来说， 都是新 
问题。 正因 为如此 ，人们 对该书 的兴趣 才与日 俱增。 

然而， B*M •埃亨 巴乌姆 的书， 尽管 它具有 种种明 显的优 
点， 在方 法论上 却遭到 激烈的 反对。 它整 个结构 中 的总体 理论， 
是 把由德 国埃杜 阿尔德 •西 威尔斯 (3flyapa  CaBepc) 提出的 
诗的旋 律构造 问题， 同十九 世纪俄 罗斯抒 情诗史 的具体 问题结 
合在 一起。 我觉得 ，这不 仅是有 争议的 ，而且 在某些 方面， 使他 
对个 别历史 事实所 进行的 公正、 有 趣和新 颖的考 察也变 得模糊 
不 清了。 如果 展望一 下未来 ，我 相信， 在这个 总的结 构里， 能变 
成科 学财富 的东西 极少； 而 作者创 建的研 究旋律 构造的 严整系 
统 ，将分 解成许 多组成 部分。 不过同 时我也 认为， 这本书 由于在 
该系统 的组成 部分里 包括了 许多极 其重要 的取自 俄国诗 歌的事 
实 ，所以 ，它作 为我们 学科领 域中对 俄国抒 情诗史 问题的 开创性 
研究 著作， 将会长 期地贏 得人们 的求教 。正如 该书作 者所言 :“理 
抡会 灭亡， 会 变化； 而借助 理论发 现并证 明的事 实却将 存在下 
去 。”① 即便 如此， 我们 还是要 责无旁 贷地与 这些理 论进行 争辩， 


① 见 C 诗的旋 律构造  >第195页， 


哪怕 这些理 论是假 设的， 因 为它们 对事实 本身进 行了错 误的解 
释, 从而使 之暗淡 和贬偉 。① 


在诗的 风格问 题上， 特 别是在 象旋律 风格这 样有争 议的新 
问 题上， 对 过去的 文艺时 代进行 研究， 自聲 要依靠 以赛们 的艺本 
经 至翌能 直接 领色的 现代 诗歌生 活为基 卓而做 的秀推 。同样 ，现 
代语 言雙在 pH 丢 K 的古代 语言结 构时， 也 是以我 们能直 
接理 解的现 会话 的生动 形式为 依托。 我 们经历 过俄国 象征主 
义的 历史， 它 所提示 的重要 结论， 会 使旋律 风格问 题易于 理解。 

象 征主义 作家的 诗歌作 品源自 “耷 乐的灵 魂”。 “ 竟乐屋 上” 

(“De  la  musique  aran  ttoute  chase”） - 波尔 •威 尔林 

(riojib  BepjieH) 诗 学宣言 的这一 要求首 先被新 艺术理 论家们 
和诗人 们多次 重复， 诗不 应该用 概念的 语言来 说话, 它应 该用词 
的读音 ，而不 是用词 的逻辑 上的实 质内容 ，来 向听 众暗示 朦胧的 
抒 情情绪 。“诗 力图用 如歌的 词组合 向听众 展示言 词无法 形容的 
情绪 。” ②由此 ，在巴 尔蒙特 和年轻 的勃洛 克那里 ，我 们发 现了抒 
情诗 的音韵 铿锵而 又悦耳 动人的 特性。 由此， 那 种新的 朗读诗 
歌 的方法 —— 划分 出有节 奏和旋 律作用 的成份 —— 现在 代替了 
迄今统 治着舞 台的逻 辑朗诵 。可 以从诗 歌史上 随意举 出例子 ，例 


①  我关 于俄罗 斯抒情 诗中诗 歌旋律 风格的 观点早 E 形成。 只是 在某些 方面与 
E.M •埃 亨巴乌 姆不同 • 我 不得不 引用自 的著作 < 战胜象 衙主义 的+们 >、 < 瓦利里 

• 勃留 索夫和 普希金 的遗产 >和（ 抒情诗 的结构 > ，来更 详细 地说明 这点， 以供 解决那 
些相近 的问* 时 参考。 

②  B, 日尔蒙 斯基〆 战 胜象征 主义的 人们： >，107页， 


如： 德闻浪 漫主义 作家喜 欢重复 自己的 导师留 格维格 •蒂 克的 
话： “爱情 以甜蜜 的声音 思维， 议论它 是不适 当的” (“Liebe  de- 
nkt  in  stiBen  Tonen，denn  Gedanken  steha  zu  fern”）。 他 
们把 音乐看 成艺术 的最高 形式， 主张 诗歌作 品接近 音乐。 俄罗 
斯诗人 “悦耳 动听的 ”费特 也同样 坚定地 主张： 

倾 诉栩栩 如生的 梦景， 

向我 的心灵 诉说， - 

让不 可言传 的一切 
化作音 响向我 的心灵 吹拂！ 

然而， 象 征主义 作家的 音调铿 锵的抒 情诗， 青年巴 尔蒙特 
“有时 令人想 起浪漫 歌曲” 的“悦 耳”， 对于 我们来 说已是 昨天的 
诗歌 作品。 不 久前, 我们才 看到新 的诗歌 艺术的 出现， 它 有意藐 
视浪 漫曲所 强调的 悦耳。 这便 是安娜 .阿 赫玛托 娃的抒 情诗： 
请不 要把真 正的柔 情与别 的东西 
混」 5; 二谈 ，它甄 ft 宁#。  ' 

你 H 地关 怀备至 

- — - — *—  — — — .  - .  .  ，.^ 

用皮 大衣把 我玲 肩觀考 f。 

又徒劳 地現泰 顺的皇 j§: 

谈论初 恋之情 .. 

' 我多么 明白你 那咄啮 暹人韵 
贪婪 的眼神 1  - 

或者 I 

带着 纯朴的 谦恭， 

他向 我走来 ，微 微一笑 》 

似甜蜜 ，文似 慵怠地 
我们轻 吻了彼 此的手 …… 


这样的 诗不象 歌曲， 它们 让人感 到好似 口语的 片断, 亲切而 
随便 ，有 意轻视 富于音 乐效果 的程度 。在  <  战胜象 征主义 时人们 》 
—文中 ，我指 出在象 征主义 作家的 如歌抒 情诗的 背景下 ，出 现了 
另一 种风格 的诗， 这种诗 “使诗 歌语言 接近白 话”。 我的 一些论 
点， 如“阿 赫玛托 娃的诗 不悦耳 ，音 调不谐 和”， “它 们只能 阅读， 
不能唱 出来” ，“音 乐因素 ”在其 中“不 占优势 ，不预 先决定 诗的语 
文构成 ”①等 ，引 起了某 些俄罗 斯女诗 人作品 鉴赏家 的异议 。他 
们 按当时 的艺术 口味， 认为 这些论 点贬低 了阿赫 玛托娃 诗歌作 
品的 优点。 尽管 这些论 点包含 的不是 估价， 而只 是诗歌 程序的 
评述； 而 现在， 这些观 察得来 的现象 已能指 望得到 较为广 泛的承 
认了。 我也想 探明那 个时代 常见的 音韵铿 锵的抒 情诗消 失的原 
因。 与 此相关 的首先 是阿赫 玛托娃 的口语 风格。 譬 如:“ …… 这 
个可 以驯脤 我”， “啊， 有个人 向我走 来”， “亲 爱的， 你不要 揉皱我 
的信。 朋友 ，看完 它吧” ，“呶 ，这 怎么 啦?” 等等。 巷次， 诗 的讽刺 
性， 对格言 的爱好 ，对 明白而 准确的 语直模 式的爱 对 尖锐意 
义和 摧通爵 昼好 ，都 有很大 作用。 作 为诗歌 体裁的 讽剷, 当然不 
它 向我们 提示的 不是竟 迥逍和 啟演腥 ••而 是这样 
的朗 诵:每 个单词 意义的 分量和 结束点 ，都 由朗诵 来区分 。如果 
现在 我不得 不又回 到这个 问题， 那 么我还 要指出 阿赫玛 托娃风 
格 的某些 特点， 这些 特点对 于白话 诗极其 重要。 訾如； 逻辑句 
法 ，使用 了带“ 如果” 、“以 至”、 a 因为” 、“虽 然” 等连词 的逻辑 ，上主 
从关系 的复杂 形式。 这 些形式 与任何 “逻辑 ”语言 一样， 很少有 
响亮 的音节 (“ 如果你 还同我 待一会 …… ”， “如果 你敲了 几下我 
的 n …… ”， “但 愿更淸 楚些， 更明 显些. …" ” ，“但 愿是个 好静的 


① 日尔蒙 斯基： < 战胜象 征主义 的人们 > ，第 112 页一  114 页。 
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人 …… ” ，“所 以我， 睡不着 …… ”)， 而句子 在逻辑 上有并 列关系 
的类似 情况则 是对立 （“ 但是” 、“ 而”） 、限制 (“仅 仅”） 等等 （“ 只有 
他 眼中的 笑才是 安详的 …… ”，“ 但是， 举起瘦 削的手 …… ” ，“而 
过路 的人们 不安地 思考着 …… ”以 及其他 一些例 子）。 ①也许 .•按 
照词 一概念 的重要 原则， 词的选 择和结 合更为 重要。 艺 术在象 
征主 义作家 如歌的 诗中完 全被遗 忘了。 阿赫 玛托娃 的艺术 ，不 
仅表 现在已 提到的 讽刺式 的诗里 (“ 而过路 的人们 不安地 想：是 
的 ，只 是昨天 她才守 寡”） ，而且 也表现 在修饰 语的选 择上。 这些 
修饰语 非常有 价值， 内容 丰富， 并 常常包 含完整 的评述 。(譬 如： 
“温 柔的、 嘲弄 的和忧 郁的” ，“ …… 凉 爽而刺 人的风 徐徐吹 
来 …… ”， “ 我仍然 看着冈 峦起伏 的巴甫 洛夫斯 克山， 广 阃的草 
地 ，晦 暗的水 …… ”， “ 安详的 黑皮肤 的村妇 们的责 备的眼 光”等 
等。) 通过 对这样 一些现 代诗歌 风格的 考察和 认识， 我们 可得出 
对历 史学家 也有用 处的结 论:按 其与词 的关系 ，亦即 .按修 辞程序 
的不同 ，有音 韵铿锵 的 和口语 的两种 类型抒 情诗。 

在《 瓦列里 •勃留 索夫和 普希金 的遗产 》 一书中 ，我作 了一次 
尝试 ，试图 扩大对 现代诗 歌考察 的范围 。我 选择勃 留索夫 的诗作 
因为， 那 些关心 诗歌的 人们， 例如 安德烈 •刹 雷， 不 久前才 
i 意把勃 留索吴 择为' 誉希金 女学传 统的继 承人。 安德烈 •别雷 
一九 o 七年谈 到《 花环集  >  时写 道:“ 瓦列里 * 勃留 索夫是 首屈一 
指的 现代俄 罗斯人 …… 他为我 们作出 了不朽 的榜样 。他 教会我 
们按 新的方 式去体 验诗。 一旦我 们对诗 有了新 的认识 ，普 希金、 
丘特 切夫、 巴拉特 恩斯基 …… 的 程序， 就会 显出其 明亮的 光辉。 
这就是 为什么 在研究 勃留索 夫的诗 时》 除 了所获 得的艺 术享受 


① B  •  H 尔 蒙斯基 "九 列里 • 勃留 索夫和 普希金 的遗产 > ，第 386 页。 


之外 ，还 有更大 裨益的 原因。 这个研 g， 给我 们开辟 了通向 i 希 
金纯净 正 普希金  1 相 iSS 
…… 其次， S 向我们 指出， 学哼 甲芩夸 # 令-哼 …… 勃留索 
夫是 , 夺手 巧亨， 作字… 金 iia。 他那 清晰、 

朴实 'mmimrn'mxm 到惊讶 …… 。 马拉 美说得 很恰当 ：诗人 
是善 于给词 找到新 位置的 天才。 勃 留索夫 诗中词 的排列 也使人 
赞叹 …… 在现代 俄罗斯 人中， 他是 最好的 修辞家 …… 勃 留索夫 
是完美 的诗人 …… ”① 

事实上 ，勃 留索夫 的抒情 诗确实 是音韵 铿锵、 热情洋 溢的浪 
漫主 义诗的 范例。 它 实现了 与普希 金的古 典主义 艺术相 反的诗 
歌 原则。 勃留 索夫的 诗说明 了象征 主义时 代诗人 的朗诵 艺术的 
性质。 凡以 旺盛的 激情、 和谐的 音 调朗读 的诗， 都无不 激动人 
心， 感人 至深。 不 久前， 我们 许多人 还被他 的浪漫 主义诗 才所吸 
引。 如果更 注意单 f 词和 词组 ja 窟 ■义量 > 迫种抒 」请 的印 象便好 
象_ 露了 马脚， 禁会对 动人的 抒條诗 在意义 方面的 模糊紊 
乱 感到惊 g。 @ 觉得， 其 即是 勃留# 夫在选 择和组 织词汇 
时， 义 iT ㉟ ^棱 据其 溢的 音调， 它与 
诗歌^ 情的 音调相 |^了面 杳调 M 意 义差臭 对壬他 来： 
说并不 重要， 词 i 中 质料成 i 不占 优势， 往往 似乎耷 
模 糊了。 具有常 见的抒 情效果 的一组 口语， 老是那 样翻牵 复考， 
以同样 的色调 、“ 情绪” 组合 起来。 在这种 类型的 诗歌中 ，通 常的 
抒情性 重复和 同义变 形并不 意味某 一事实 的实际 重复或 者修辞 
强化 ，它 们模模 糊糊地 使我们 激动, 有助于 增加积 累同类 情绪印 
象 ，而 i  一些音 遊别是 元音的 重复， 则突出 了声音 效果程 序的占 


① A  • 别雷〆 绿色 的草地 > ，莫斯 科 ，1960 午 ，第 178 页《 
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优势的 意义。 也许巴 尔蒙特 的抒情 诗是这 种诗歌 技巧的 较今人 
信 服的例 在他 的诗中 ，词 能在意 义不受 影响的 情况下 挪动, 
或 者用其 他情调 相似的 词代换 。（例 如：“ 失宠的 天使们 ，清 醒的, 
忧 郁的， 融化 着的蜡 烛的渐 渐熄灭 的光辉 …… ” —— 或者 “寂静 
的 ，忧 郁的” 、“ 温柔的 ，忧郁 的”等 等。) ①对于 巴尔蒙 特来说 ，词 
实 质上只 是被一 定情绪 音调所 渲染的 声音合 成物， 后者 同样存 
在于 质料一 逻辑意 义极不 相同的 词中。 词 的选音 程序、 音型内 
部的韵 (后 缀的和 变化词 尾的) 、抒情 的重复 等等， 都属于 首位， 
且造 成一种 印象： 诗 人影响 听众与 其靠常 常是不 清晰和 不确切 
的词义 ，不 如靠 情绪渲 染过的 声音， 宛如诗 的“音 乐”。 我 认为， 
巴尔 蒙特、 勃留索 夫和其 他同时 代人的 抒情诗 ，那音 节响亮 、抑 
扬 顿挫的 特性， 在极大 程度上 是依靠 使用词 的这些 程序， 即依靠 
词的选 择:在 哪种情 况下， 词的激 情色彩 —— 这种 色彩是 为词组 
的组 合原则 服务的 —— 压倒了 词一概 念的逻 辑一质 料意义 。正 
是这种 情绪洋 溢的色 彩及与 之相关 的词汇 逻辑意 义和逻 辑联系 
的模 糊不清 ，使 我们听 到了诗 歌富有 激情的 朗诵， 即象征 主义时 
代那 种势必 取代逻 辑朗读 的音韵 铿锵的 朗读。 与此 相反， 如果 
将勃 留索夫 和普希 金作一 比较， 特 别是以 他们同 样题材 的著作 
相比㈠ 埃及之 夜》和 勃留索 夫的爱 情叙事 诗〉， 那 么可以 发现在 
普希 金那里 (在 阿赫玛 托娃那 里同样 如此) 每一单 词的意 义量和 
词 组的意 义原则 都具有 巨大的 作用。 每一个 词都不 容易位 ； 每 
—个 修饰语 都为其 所限定 的词注 入新的 确切的 内容。 这 种词的 
概 念优勢 (或 至少可 称为词 的清晰 的概念 意识》 以 及与之 相关的 
组词 的逻辑 一质料 原则， 使 我们无 法声韵 悠扬地 朗诵普 希金诗 


① B， 日尔 象斯基 ：<  瓦列里 • 勃留 索夫和 普希金 的遗产  > ，第 384 页* 


歌， 而在 朗诵巴 尔蒙特 的抒情 诗时， 我 们却能 极其自 然地 做到这 


一点。 


悠 扬的、 热 烈的风 格同质 料一逻 辑的概 念化的 风格之 jm 

- _  - _ _ — 一 


区别, 在 我的著 作里, 被表述 为 浪漫 主义艺 术和古 典圭义 艺术的 


对立。 在 最后一 章里， 我曾试 图把这 种对立 从勃留 索夫和 
普希金 个 又艺 术的 对哇， 扩 展为十 九世纪 俄罗斯 抒情诗 发展的 
一个 假报 模式。 奄这一 模式里 希金 是主要 受法国 抒情诗 n 
陶的 十八世 纪古典 主义艺 术的完 成者， 而从茹 科夫斯 基开始 ，则 


发展起 了受德 国影响 至深的 新的、 福漫主 义的、 如 歌的抒 情诗。 
这种诗 十九世 纪中叶 由费特 及其某 些同流 （A •托尔 斯泰, B»J1« 


索洛维 也夫） 的 作品推 至繁荣 之類。 象征主 $ 作家 _承 并且发 
扬了浪 漫主义 传统。 以库兹 明和阿 赫玛托 娃为代 表的俄 罗斯* 
新抒 情诗, 在克 脤了象 征主义 之后， 又重新 继承被 遗忘了 的普希 


金的 遗产。 普 希金时 期的诗 人中， 莱蒙托 夫和丘 特切夫 表现出 


两种风 格复杂 的交互 影响。 

令 人髙兴 的是， •埃 亨巴 乌姆所 做的详 尽有益 的研究 
看来证 实了这 一历史 模式。 他在书 中研究 的最直 接对象 是以祐 
科夫斯 基和费 特的作 品为顶 峰的十 九世箄 俄罗斯 浪&主 义抒情 
诗 (在作 者尚术 语里叫 “有旋 律的” 抒情 诗〉。 同时 ，他也 研究了 
丘特 切夫和 莱蒙托 夫的两 重性， 以 及与茹 科夫斯 基及其 对立倾 


向 的关系 (比 如， 丘特 切夫的 “雄辩 风格” 与杰尔 查文诗 歌的关 


系。 这个 问题是 E_M •埃 亨巴 乌姆在 《杰 尔査文 的诗歌 》 —文中 


早已指 出过的 年青的 普希金 所引人 注目的 只是其 早期诗 


① 《阿 波罗 1916 年， 第 八期第 23 页 一45 页： 人 •别 雷发现 丘特切 夫在韵 
律 方面“ 力争回 到杰尔 査文那 里去” （参看 他所著 的《 象征主 义> ，莫斯 科， 1910 年 ，第 
353 页）。 现在， 丘特切 夫和杰 尔査文 的联系 ，因丘 特切夫 被认为 属于文 学团体 “仿古 
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作 ，而 这些诗 作又多 归功于 茹科夫 斯基的 诗才。 不过 ，从 纯历史 
观 点看， 如果 我们不 从十九 世纪前 半叶茄 科夫斯 基流派 的次要 
代表人 物中去 了解该 流派的 历史， 这个问 题就不 能得到 完全的 
解决。 在各顶 峰之间 （俄 罗斯文 学史至 今仍沿 着它们 行进， 同时 
轻率地 回避着 那个在 多方面 培养着 语言大 师的诗 歌界） —— 具 
体 到我们 这里， 就 是在茹 科夫斯 基和费 特之间 ——应当 存在一 
定的、 我们一 时尚不 甚明了 的历史 联系； 除 非我们 认为费 特在其 
“情 诗”里 与传统 实行了 决裂， 并从头 开始。 B.M •埃亨 巴乌姆 
指出 ，“吉 卜 赛情诗 ”传统 决定或 者加强 了“费 特诗歌 的倾向 ”②， 
此 论失之 确当。 因为 “吉 卜赛情 诗”焉 二土 不適 蓉的多 义的概 
念。 这一概 念用同 一种音 乐解释 II 括了形 形色色 的作家 (其 中一 
部分 与茹科 夫斯基 及费特 流派有 联系， 例如； 波隆 斯基的 “我的 
篝 火在雾 申发光 ……” ，也同 A •格 里戈 里也夫 等有联 系）。 从这 
个意义 上说， 俄 罗斯浪 漫主义 抒情诗 的历史 对于我 们来说 17} 然 
是一个 之谜， 因此还 需进行 更多函 弁拓 性番究 。/ 

有趣 时是， 吴于 十九世 纪初俄 罗斯抒 情诗里 存在着 两个诗 
歌 流派， 连普希 金的同 时代人 也不 是完全 没有考 虑到^ 应当在 
< 旋律 》— 文为评 述同时 代人对 茹科夫 斯基“ 音韵铿 锵风格 ”的态 
度而 作的引 证中; 补充进 C •舍 威廖夫 写的关 于普希 金的一 段话， 

“ 诗句: 一一 这一 诗歌作 品根本 而合理 的形式 —— 众所 周知， 由两 
个 成份组 成:音 乐性和 塑造性 ，即 声音和 形象。 只 有当两 种力董 
在其中 等量地 合并、 互不相 让时， 诗句才 能达到 尽善尽 美的境 


者” ，而 极力地 夸大了 （IO* 特尼扬 诺夫沁 不符 丘特切 夫和* 仿 古者* 的 私人关 系和文 
学关系 怎样， 在他的 抒情诗 中“古 语”的 特怔起 了非常 次要的 作用。 

② 见《 诗的旋 律构造  >第 121 页。 
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界。 在 普希金 以前， 俄 罗斯诗 歌已经 过两个 流派。 第一 个是杰 
尔查 文派。 它具 有纯塑 造性的 特点， 不 太注重 声音， 而 偏重形 
象; 韵 脚也被 忽视; 诗句 往往不 流畅， 而且 沉重。 当然， 在我国 
享有声 誉的诗 人中， 没有谁 能够象 该流派 第一位 巨匠杰 尔查文 
本人 那样， 提供如 此众多 的嘈杂 诗句。 继造形 派之后 ，我 国又形 
成了音 乐派。 其创 始人是 茹科夫 斯基和 巴丘什 柯夫。 该 派偏重 
于诗句 的音响 ，注意 声音的 整齐、 和谐、 连续 不断的 流动。 您会 
记得， 那时， 我们 曾讨 论过轻 盈诗的 问题。 巴丘什 柯夫把 宗派主 
义的 论断用 在这个 题目上 :轻盈 诗乃新 音乐派 的宿愿 ，按 巴丘什 
柯夫的 话来说 ，它 纯正 、严整 、灵活 、平 稳。 它是悦 耳动听 的诗歌 
作品， 以 当时俄 语中不 起眼的 自由新 音打动 心 …… 。 在卡拉 
姆 律建立 了散文 和声学 之后， 音乐派 建立了 诗歌和 声学。 

— 切可能 使祖国 诗歌的 音乐成 份获得 多样的 发展。 但是 形象诗 
歌却为 该流派 所遗忘 ，并 让位 于音响 诗歌。 

“ 这个流 派里出 现了普 希金。 根据人 类文化 遗产的 继承规 
律， 普 希金接 收了该 派以音 韵结尾 的严整 和谐的 诗句。 但普希 
金并 未停留 于此。 普希金 作为其 前辈的 学生， 也 学习了 杰尔査 
文 。这 一点见 于他众 多的‘ 皇村中 学诗歌 ’。 这些诗 作的特 别重要 
之 处在于 为我们 揭开了 他最初 发展的 秘密。 普希 金的诗 才中显 
露着对 杰尔査 文诗歌 中造型 成份的 特别同 情„在 普希佥 的诖由 1 
杰 起套客 科# 斯基 和巴丘 什钶夫 的音翁 并行不 ^厂 
这使 遗夏 f 诗歌的 优雅系 i 达到登 峰造极 的地步 I .其形 象有如 
菲 吉也夫 系 方石雕 般晶莖 清澈， 其音 响则堪 与伟大 的罗西 
尼 歌剧中 所发出 的俄罗 斯纯正 旋律相 媲美” 。① 

① 《莫 斯科人 > ，第五 卷， 第九期 ，1841 年 ，第 239 页 。 
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作 为关心 那些现 象的同 代人， 舍威廖 夫的确 作出过 非同寻 
常 的评论 ，但从 科学观 点来看 ，这 些评 论需要 作根本 修正。 从整 
体 上看， 舍 威廖夫 并不十 分清楚 什么是 诗的音 乐性， 并且 象直到 
今天我 们的许 多观察 者一样 ，他无 端地把 诗的响 亮动听 (作 诗时 
选音 的丰富 ，即 同音法 、元 音的协 调彳韵 脚等) 与诗 的悦耳 谐调混 
为一谈 —— 连我 的关于 勃留索 夫的书 ，也未 能免此 指责。 B-M. 
埃 亨巴乌 姆著作 的功绩 在于将 这些概 念作了 区分， 这些 概念固 
然有 时相互 影响， 但它 们仍然 可以完 全独立 开来。 “发达 的语调 
系统 ，不 与选音 和韵律 的效果 结合在 一起， 也能给 诗增加 真正悦 
耳的 效果。 不但 如此， 丰 富的选 音常可 见于其 它类型 的抒情 
诗”。 ①确实 ，作 者在其 著作中 ，没有 足够认 真地讲 述茹科 夫斯基 
和 费特的 选音程 序②。 作者 把茄科 夫斯基 和莱蒙 托夫作 品里的 
内部 韵脚视 为“反 射的旋 律”程 序③。 有关 这两种 成份在 语调与 
音 的重复 及内部 韵联系 很紧的 音乐型 诗歌中 （如 在巴尔 蒙特的 
抒情 诗中) 的关 系问题 还没有 解决， 所以， 以下我 还将回 过头来 
再 谈这个 问®。 但是, 对响亮 动听和 音韵铿 错的概 念本身 ，的确 
值得 很好地 研究。 •埃亨 巴乌姆 正确地 主张: 音乐型 诗句或 
者旋律 诗的概 念不应 使用于 不确定 的暗喻 意义， 这种暗 喻意义 
使我 们想到 此种风 格抒情 诗的直 接艺术 印象； 上 述概念 应使用 
于从现 代科学 中获得 的较为 准确的 和确定 的意义 。在 这一 方面， 
埃亨巴 乌姆的 著作是 以埃杜 阿尔德 •西威 尔斯的 原则为 根据的 • 
这一 康则所 提供的 方法， 是值得 俄国读 者去熟 悉的。 


①  见<  诗的旋 律构造  >第 11 页。 

②  见 （诗的 旋律构 造>第 95 页 ，第 123 页 ，特 别是第 158 页一  165 页关于 “夜空 

中的 暴风雨 . ”一诗 分析。 

③  见《 诗的旋 律构造 >第 95 页。 


埃杜 阿尔德 • 西 威尔斯 教授是 当代德 国最有 权威的 语言学 
家之 一 。 他 所领导 的语言 学派， 从 研究古 碑的书 法转到 研究发 
音 (语 音) 问题。 他们 把文字 作品看 作是受 历史限 制的、 极不完 
善的表 音系统 。他 毅然 把“为 听的语 文学”  (“OhreiipWlologie”） 
和“为 看的语 文学”  (“Augenphilologie”） 区别开 ，并 认为 这在研 
究诗语 时特别 重要， 因 为在诗 语里， 音不仅 是对内 容的“ 本能的 
补充” （“Ungesuchte  Beigabe”）， 而且常 常具有 独立的 、或 者甚 
至 是主导 的艺术 意义。 研究 生动的 发音， 使西威 尔斯除 了早先 
很 好地研 究过的 发音成 份以外 （其声 学品质 相对的 长 度和强 
度) ，还划 分出了 一种独 特的声 学印象 成份， 这一 成份在 我们的 
语言中 尚缺乏 研究， 但其重 要性是 不容忽 视的。 璋种成 份便是 
“话 语的旋 律”， 即 较高声 调和较 低声调 的一定 交替。 更确埤 地: 
说， 是 扬音和 抑音的 替换。 对这个 问题逬 行分. 析时， 自然 会产〃 
生 怀疑: 这 种旋律 变化， 有多少 是非偶 然的? 对 于一定 的旬子 ，它 
是 否麗于 固定的 、仿佛 客观上 必需的 形式, 或者完 全取决 f 朗诵 
者的个 性和任 意性? 大量的 实验使 西威尔 斯相信 •.只 要这 些朗诵 
者 尽量本 能地遵 循作者 的暗示 （“Autorenleser” 型) ①， 而不是 
任 意地矫 揉造作 地朗诵 ，曲解 其意向 （“Selbstleser” 型) ② | 那么 
在一定 范围里 ，原 文的旋 律解释 ，比 如对一 首诗， 不同的 朗诵者 
都是一 致的。 然而， 诗人会 有这样 或那样 一些与 旋律化 程序联 


①  作者朗 诵型， 

②  自己 朗诵型 《 


系在一 起的确 定的任 务吗? 顺便 说说， 西威尔 斯援引 了席 勒的证 
据:“ 当我坐 下来写 诗时， 诗里的 音乐在 我心中 的鸣响 ，常 常超过 
其内容 的鲜明 表象。 对内 容我并 非总是 有确定 的理解 。” 在西威 
尔斯 看来， 旋 律任务 的作用 在于它 是无意 识挑选 词汇时 的调节 
原则。 旋律 任务是 通过词 汇来实 现的： 抛 掉那些 可能破 坏诗歌 
旋律 风格的 词语， 而选择 那些能 够本能 地实现 该旋律 的词语 。读 
诗时 ，我们 不由自 主地 被呈现 于其中 的语调 系统所 征服， 并因此 
而 感觉到 作者的 艺术主 旨①。 

话语 的旋律 （或 者狭 义上的 语调） 与 音乐旋 律有本 质的区 
别。 在 歌曲中 ，旋律 不依赖 于歌词 ，同 一篇 歌词能 被作曲 家谱成 
各式各 样的曲 子》 说话 的旋律 则处于 依赖词 和句子 的从属 地位。 
在 歌曲中 ，音的 高度是 确定不 变的; 而在语 言里， 只存在 趋高或 
趋 低的滑 动声调 （“Gveitlaute”）。 此外， 音乐的 旋律还 以准确 
的间隔 (或 音程) 来进 行运动 (例如 三度音 、五度 音)； 在平 常的话 
语 语调中 ，只 有变化 的趋向 （提 高或 降低） 和作为 邻音间 一定间 
隔的某 些界线 ，但 这些可 有众多 的不同 偏差。 

按西威 尔斯的 意见， 在研究 话语旋 律时， 应考 虑以下 一些问 
题 :1) 旋 律的特 有髙度 (应有 音域) —— 高 、中 、低 (就 好象 有男髙 


① 埃杜 阿尔德 •西 威尔斯 韵律 —— 旋律 的研究 ，诗歌 版， 海德 尔堡， 1912 
年。 在分析 诗歌上 ，西 成尔斯 原则被 其德国 、英国 和美国 的许多 学生成 功地应 用# 另 
— 方面， 他的 反对者 却对其 旋律化 的一定 程序的 客观必 然性， 坚决提 出异议 。 特别 
有争 议的是 ，对 中等读 者们的 “群众 试验” 原则 。 西威尔 斯的一 些学生 比较容 欢研究 
作者本 人的诵 读。 C*H •别尔 恩什切 英的著 作应该 受到我 们的极 大注意 b 他为当 
代俄 罗斯诗 人的诵 读录了 音， 研究 了他们 由于诗 歌风格 的各自 差异而 出现的 发声特 
点。 与西 威尔斯 相反， C  •  H  •别 尔恩什 切英得 出的结 论是： “ 诗所使 用的法 则不是 
本来就 有的。 ”按他 的意见 ，诗 人常属 “Sdbstleset” 型 （见 他所著 <诗 与朗诵 — < 俄 
语》 第一铨 ，教育 出版社 ，1927 年，） 
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舎 和男低 音音部 ，因此 对于朗 诵者， 诗有可 能不合 “嗓音 ”）；  2) 间 
隔 的大小 —— 邻音之 间或大 或小的 跳跃， 特别是 最高度 与最低 
度 之间的 距离; 3) 具有自 身特点 的旋律 句结尾 (结 束句） 的起步 ； 
4) 什么样 的音属 于旋律 载体， 是如 常情那 样只由 重读元 音担负 
呢， 还是 把非重 读元音 也归于 其内？ 5) 该 段的旋 律是自 由 旋律还 
是非自 由旋律 —— 自 由旋律 指由句 子结构 所决定 的自然 说话语 
语调; 非自 由旋律 ，指某 种抽象 的旋律 运动， 对于 这种旋 律的运 
动 ，纵然 是抒情 诗段的 一定形 式也能 给其以 影响。 

以上 便是西 威尔斯 为语言 学研究 所拟定 的基本 问题。 在研 
究一定 作家的 风格时 ，我 们的兴 趣有所 变化。 我 们要问 自 己：诗 
人用什 么方式 利用语 言向他 提供的 那些可 能性。 旋律发 展的固 
定 形式或 者各种 形式的 更换， 被西 威尔斯 看作以 其自身 的参与 
来制约 特殊审 美作用 的艺术 程序。 因此， B.M •埃 亨巴 乌姆对 
西 威尔斯 的那些 指责， 是完全 没有根 据的① 。他指 责西威 尔斯作 
为 一个语 言学家 轻视诗 学的专 门任务 ，即指 责他“ 以诗歌 为材料 
来研究 话语语 调”。 在对歌 德《 浮士德 》 中 第一段 独白的 精辟分 
析中， 西威尔 斯引用 了一系 列例证 ，在 这些例 子里， 语调 变化被 
视为 艺术的 程序。 例如， 西 威尔斯 在浮士 德的对 月亮辞 中看到 
“痛苦 与烦闷 的流露 以及从 重压下 解救灵 魂的愿 望”， 在这里 ，由 
于情绪 的变化 ，独白 的节奏 和语调 ^ 发生 变化： “ 间隔到 了最小 
限度 ，嗓音 的音色 变得柔 和”。  ： 

中 宵倚案 ，烦恼 齐天， 

残书 散帙堆 满前， 

-轮 明月来 相见， 

① 见< 诗的旋 律构造 >第 13— 16 页》 
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片儿呀 ，你 幽忧的 友人， 

我愿 你得见 我的烦 闷呀， 

今 宵算最 终一篇 。① 

随之而 来的是 情绪的 变化， 即“强 烈心潮 的突然 爆涌。 这个 
爆浦在 动态和 旋律方 面表征 为从强 重音到 弱音、 从低音 调到高 
音调的 跳跃。 个别 重音跳 跃于一 般高度 之上。 嗓 音失去 了在上 
一 段中曾 有过的 抒情音 色”： 

啊！ 我为什 么还要 坐监？ 

这污浊 的破璃 ，瘟 秽的 窗眼， 

便是那 幽霭的 天光， 

透过后 也生了 尘玷！ 

虫糟尘 布的书 丛遍， 

蒙烟纸 壁高齐 屋颠； 

杯瓶 箱箧成 了一个 圆，. 

狼藉 的祖传 家具不 计其年 —— ② 

在 这种连 俄国读 者也会 深信无 疑的对 比中， 语调程 序的意 
义在 于对个 别独白 部分及 说话人 变化着 的情绪 进行艺 术表征 。 
这里 ，要想 核实西 威尔斯 的分析 ，必须 比较熟 练地掌 握德语 。按 
西威 尔斯的 意见， 在初版 的《 浮士德 > (所谓 cUrfaust») 里， 诗的 
结尾 (结 束句) 似 乎成为 相应角 色的主 旋律： 在诗 的结尾 浮士德 
降低声 音 （“Hab  nun,  achj  die  phhlosophey,Medizin  und 
Juristerey … ”③ ）， 瓦 格纳提 高声音 （ “Verzeiht!  Ich  hort 

①  《浮士 德> 第一部 ，第 22 页 ，郭 沫若译 ，人民 文学出 版社， 1983 年版。 一 译 
注 

②  同上书 ，第 22— 23 页。 —— 译注 

③  啊 I 现在 有了。 哲学 、医学 和法学 •••••• 0 
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eueh  deklamieren»Ihr *last  gewiB  ein  friechiscb  Traue- 
rspiel? …”) ①， 糜非斯 特的话 语则有 “ 提髙和 降低不 安地交 
替”的 特点。 我可 以说， 在浮士 德与瓦 格纳对 话中， 他们 外表与 
性格之 间的对 比也是 通过话 语的特 征来强 调的： 首先引 人注目 
的是说 话人与 众不同 的词汇 和表达 方式， 此 外还有 语调。 而其 
中的 差别， 某种程 度上是 在于这 一点， 即瓦 格纳总 是犹豫 不决、 
欲 言又止 地提出 问题， 而浮 士德则 以毋庸 置疑或 者训导 的口吻 
作出 回答。 在歌 德的古 典悲剧 《 私生女 》 (cno6o^Haa 
中， 那 种用以 表征说 话人的 主旋律 结束句 是不存 在的。 在每次 
对话中 ，不管 说话人 是谁， 总是其 中一个 人提高 声调， 另 一个则 
降低 声调。 我 认为， 从这里 可以看 出歌德 晚期古 典主义 风格的 
特点: 即使在 其它方 面他也 招绝对 人物进 行话语 表征， 而 让他们 
— 律讲高 贵的、 程式化 的优雅 诗语。 其实， 对于 年轻的 歌德来 
说， 其 自然主 义技巧 的根本 所在却 曾是追 求对主 人公心 理类型 
及言语 面貌的 个性化 表现。 

西威尔 斯的研 究开辟 了这样 一种可 能性： 通 过对其 音响特 
点 进行比 较准确 的语言 分析， 来重 新审査 音乐抒 情诗这 一不明 
确的比 喻概念 。在描 述区别 于音乐 旋律的 话语旋 律时, 西 威尔斯 
指出 了唱歌 时嗓音 (Singtinune —“唱 歌的嗓 音》) 的状况 与带有 
“滑动 声调” 、不 确定 的间隔 等等的 普通口 语语调 （Sprechstimr 
me —— “讲 话的嗓 音”） 的 区别。 E*M •埃亨 巴乌姆 公正地 指出. 
了“诗 歌嗓音 ”  j  “Versstimme”〉 和正 规的说 话语调 的区别 。“口 
语特有 的声调 ‘ 动 （ “GleittSne”) 大为 缩短， 出现 具有音 韵铿锵 
特点的 单声调 ，而 间隔 也更加 固定。 语调获 得特殊 的性质 ，远远 


① 请原谅 1 我刚才 在听您 朗诵。 您朗诵 的一定 是一出 希腊悲 剧吧？ 
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超 出了普 通意义 的范围 。”① 在诗的 语调范 围里， 也存在 语调的 
各种 类型。 作者 把抒情 诗的与 叙事的 (民 间故事 的)、 话剧的 三 
种语 调进行 了区别 。“与 叙事 诗语调 或者民 间故事 的特有 语调相 
比， 抒 情诗语 调的特 点是嗓 音变调 极为丰 富并富 于音韵 铿锵的 
表 现力。 与 话剧语 调或演 说语调 相比则 相反， 其 特点是 具有大 
量的单 声调或 变化音 。”  © 这种 “语调 划分原 则”体 现于作 者的抒 
情 风格分 类里， 他的体 系而变 得严整 。他 把抒 情诗分 成三类 :“朗 
诵型” 、“音 韵铿锵 型”和 “会话 型”。 

确实， 直感使 我们深 信这些 类型的 存在。 比 如会话 型的例 
子 ，我已 经在上 面引用 了安娜 •阿赫 玛托娃 的诗。 朗诵型 则见于 
十 八世纪 的以及 晚些时 候又得 到复现 的古典 颂诗， 以普 希金的 
诗 为例： 

你们 在争吵 什么啊 ，人民 的雄辩 家们？ 

你们为 什么用 俄国的 咒语来 恐吓？ 

是什么 使你们 愤怒？ 是立陶 宛的骚 动吗？ 

算啦： 斯拉夫 人之间 的这种 争论， 

陈旧 的家常 争论， 已经被 命运衡 量过。 

这种 问题， 你们是 无法解 决的。 

音 韵铿锵 型出现 在费特 的许多 诗里， 一般是 在我称 之为浪 
漫主 义的诗 体中。 例如： 

明镜般 的月亮 在浅蓝 色的太 空慢慢 移动， 

草原上 的青草 缀满了 晚间的 水珠， 

话语 更加断 断续续 ，心 也更为 坚定， 


①  见< 诗的旋 律构造 > ，第 18 页》 

②  同上书 ，第 8 页， 
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一对 长长的 人影隐 没在远 方的山 谷中。 


在这夜 晚就象 置身于 情欲中 ，一 切都无 止境, 


张 开的翅 膀充满 腾飞的 渴望， 


灭 了亮光 ，抛 弃了不 可靠的 阴影， 

让 我带着 你漫无 目标地 飞翔。 

我们从 这些例 子感觉 到的语 调差别 ，就 跟西威 尔斯从  <  浮士 
德》 里感觉 到的例 子一样 明显。 E ，M •埃 亨巴乌 姆给这 些差别 
下了一 个总的 定义。 现 在让我 们来看 看这一 定义。 在朗 诵型的 
抒 情诗中 ，例如 在古典 颂诗里 ，“语 调并未 提到第 一位, 它 好象是 
给逻 辑规范 伴奏， 并 且只是 为这种 逻辑抽 象的划 分涂上 某种色 
彩。” 当然， 在古典 颂诗中 ，发问 和感叹 也具有 其特有 的语调 ，然 
而它 们“没 有发展 成完整 的语调 系统” 。在会 话型的 抒情诗 中“可 
以观 察到语 调是多 样和灵 活的, 没有千 篇一律 的安排 ，它 倾向于 
接近 平常的 口语， 进而 使其音 律意义 ‘降低 ’。” 这 样的抒 情诗， 
“ 通常在 衰落的 如歌抒 情诗的 背景下 发展” (参看 我说过 的关于 
阿赫玛 托娃和 象征主 义艺术 家们的 话)。 它的 出现， “通 常是为 
向 散文的 繁荣过 渡作准 备”。 最后， 在音韵 铿锵的 抒情诗 里语调 
占主要 地位。 它 作为“ 共振区 ”出现 ，作 为“结 构的组 成基础 ，因 
此， 在各种 修辞和 语音成 份互相 从属的 秩序上 ，语 调占 第一位 ”。. 
同时 ，我们 看到的 《 不是 话语语 调的简 单代换 ，而是 扩大了 的语调 
系统” ，“ 它具 有对称 、重复 、渐强 ，收尾 等特有 的语调 特点” 。作者 
认为 ，“旋 榦”这 个术语 ，不应 用于普 通的较 广泛的 意义， 如象西 
威 尔斯那 样用于 任何一 种语调 代换， 而应 用于音 韵抒情 诗中较 
为专门 的“语 调系统 ”意义 。① 

在这 些初步 的意见 之后， 我们 有充分 的理由 等待作 者对音 
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韵 型抒情 诗的旋 律程序 、说话 型及朗 诵型抒 情诗的 语调， 作更周 
详 的比较 。这种 比较不 仅应涉 及个别 的较常 用的旋 律转调 ，而且 
应涉 及语调 的一般 风格。 我个 人对此 (降低 “滑动 音调” ，改 变嗓 
音音 色等) 给予 极大的 重视， 因为 它有利 于转入 究一般 语调的 
变化。 按他 的意见 ，在 一些情 况下， 这个变 化存在 于语调 没有秩 
序的 更替; 在另 一些 情况下 ，则 存在于 “语调 的完整 系统” 。由西 
威尔斯 引用的 《 浮士德 》中 的典型 实例， 预 定了这 种研究 的最理 
想 模式。 也许我 们只需 对某些 不同语 调风格 的显而 易 见的例 
子 ，如 普希金 的颂诗 《 致诽 镑俄罗 斯的人 》 ，费特 的 《旋律 》 和阿赫 
玛托 娃的诗 做一番 剖析， 便可 得出这 方面的 明确而 可靠的 结论。 
然而 我们在 B.M •埃 亨巴乌 姆的书 里却看 到了一 种意外 而又奇 
怪的 转折。 正 如我已 順便提 到的， 作者把 自己的 方法与 作为西 
威尔 斯纯语 音的方 法对立 起来。 在作 者的方 法中， 旋律 被看作 
是风格 的一种 现象。 “嗓 音音色 的问题 、元 音音高 之间的 关系问 
题、 间 隔确定 的问题 等”， 他都有 意“当 作纯语 言学问 題放在 一 
边 。”© 作者认 为， 西 威尔斯 和他的 学派是 作为语 言学家 来着手 
“ 以诗歌 为材料 研究话 语语调 的”。 “按他 的观点 ，每 首诗 都有自 
己的‘ 旋律’ —— 即音 的高低 交替。 他观察 着这个 变动的 语音系 
统， 并试 图在每 个个别 场合中 准确地 捕捉它 。这 就要求 通过大 
量的实 验给以 检验。 但这 种实验 ，终究 无法避 免主观 性”。 ③对 


①  见《 诗的旋 律构造 >第8 页一  10页. 类似的 差别已 由西威 尔斯语 言学派 之_ 
的萨 兰建立 （参见 F  •萨兰 著< 德国 诗律学 > ，慕尼 黑， 1907 年， 6 页） 萨兰区 别出筒 
单的离 峰交替 （例 如在  <埤 律因索 》 这篛# 文中） 和诗 的“音 乐作用 本来* 义中的 
律结构 》) 。萨 兰说 ，语 言交替 本身“ 好听的 是这样 的少, 就象风 呼啸时 的升高 与降低 ％. 

②  同上书 ，第 16 页。 

③  同上书 ，第 15 页， 
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宁诗 学研究 者说来 ，语 调的实 际变化 没有多 少意义 0 他们 所要研 
究的， 是作 为音韵 型抒情 诗结构 基础的 语调。 这种 研究“ 俚定: 
在音 韵型的 诗中, 语调 是结构 的基本 要素, 并组成 完整的 旋律系 
统。 这个 系统的 建立是 可以观 察到的 。”① 但我至 今不能 理解， 
如果 不观察 “元鲁 音 高之间 的关系 ”和“ 间隔 的确定 ”等， 又何以 
观 察到诗 人完整 的旋律 系统。 我 可举例 说明。 

在研 究诗歌 的韵律 构造时 ，诗歌 风格的 研究者 ，当然 可对一 
般语言 学问题 ，诸 如俄 语重音 的特点 、句法 整体中 重音的 强度变 
化等, 不感 兴趣， 而留着 让俄语 语法著 作去解 决这些 问题。 对于 
这些诗 作<既 然在诗 语里不 要求在 与重音 变形的 联系中 去重新 
观 察任何 问题。 > 也应 遵循这 些语法 规则。 诗歌 风格的 研究者 
只薄借 用语言 学的成 果为自 己特殊 的目的 服务， 即描绘 诗的韵 
律 结构。 但是， 如果 普希金 韵律学 的研究 者想向 我们描 述他的 
“ 韵律系 统”， 同时却 又不说 明在普 希金抑 扬格中 重读音 节和非 
重读音 节是怎 样进行 交换的 —— 例 如在比 较以下 诗句时 看到的 
交换 :“我 的最正 直规矩 的叔叔 …… ” (四个 重音) 同 “当患 了重病 
时 …… ” (三个 重音) 或者 “态度 自然地 问候” (两个 重音) 一 那 
我们 还有什 么可说 的呢? 另 外再举 个例。 研 究一首 的选 音时, 
我 们自然 不会从 发音和 声学的 角度去 说明俄 语重读 a 的 特性, 
也不 会去谈 论音位 e 在诸如 “ueH” 和 “cTeH” 这些 诗中的 细微差 
别 ，或者 元音在 非重读 音节中 的弱变 ，并且 把这些 亊实当 作由俄 
语语 音所规 定的特 点加以 利用。 但是 ，在“ 当我沿 着喧闹 的大街 

徘徊 . ”  （Bpoacy  JIH  H  BflOJIb  yjIHU  UiyMHHX.")，- 诗的 

开头， 如 果不涉 及重读 y 的反复 问题， 或者 在“泡 沫飞溅 的高脚 


① 见《 诗的旋 律构造 >第 16页# 
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磁 嗞作晌 ，潘趣 酒①的 火焰发 出了浅 蓝色的 光”一 诗中， 不去涉 
及同 音法， 我 们怎么 能研究 普希金 诗歌的 结构特 点和他 按其特 
点而利 用各种 音的方 式呢? 然而， E*M •埃 亨巴乌 姆在谈 论旋律 
化系 统时却 回避“ 扬音” 和“抑 音”的 问题， 似乎它 们只是 语言学 
家才感 兴趣的 东西。 这 里存在 着某种 误解， 它令 人遗憾 地为该 
书 埋下了 严重的 后果： 这一 误解使 作者不 得不提 出并解 决那些 
在多数 情况下 跟旋律 没有任 何直接 关系的 问题。 同时， 由于缺 
乏 与其它 类型抒 情诗的 比较， 就产 生了出 现纰漏 和错误 的严重 
危险。 这 些错误 在于， 把旋 律作用 归于旋 律诗的 语言和 风格中 
那些本 身并不 具有任 何旋律 价值， 而在朗 诵型和 说话型 的诗中 
也并不 少见的 因素。 （当然 ，在朗 诵型和 说话型 诗中， 这 些因素 
是与其 它对于 决定语 调特性 有更重 要作用 的因素 相结合 来使用 
的.） 


由此 看来， 与西威 尔斯相 对立， B*M* 埃亨巴 乌姆为 研究诗 
歌旋律 而提供 的途径 ，是处 在纯语 言问题 范围之 外的, 即 处于纯 
粹意 义上的 旋律问 题范围 之外。 B«M •埃 亨巴乌 姆从完 全正确 
的假定 (确 切说是 从实际 经验) 出 发:假 定存在 音韵的 、旋 律的抒 
情诗 > 在这 种诗里 音乐的 功能特 别明显 (“ 占主 要地位 ”)。 由此， 
他提出 了这样 的间題 :这一 功能赖 以实现 的构诗 特点是 什么？ 同 
时 ，他 拟了三 组问题 :旋律 与节奏 (“反 射旋律 ”)， 旋律与 句子的 
疑 问形式 (“疑 问语调 的”作 用)， 旋律 与句法 (“旋 律短语 B 的建 
构) b 作 为这三 个问题 之范例 的是莱 蒙托夫 、茄科 夫斯基 和费特 
的抒 情诗。 


① 潘趣 酒是一 神用沸 锖酒加 搪水和 果子® 等制成 的混合 饮料。 英文为 punch. 


四 

在音 韵风格 的抒情 诗中， 最常见 的是三 音节格 (抑抑 扬格、 
抑扬 抑格、 扬抑抑 格)。 普希 金很少 用它。 他 认为“ 古典抑 扬格” 
比 较好。 按“亚 里士多 德的意 见”， 这是“ 所有韵 •律 中最 合口语 
的”。 ① 在莱蒙 托夫的 诗里， 这种三 音节格 有大量 的钶子 。 

M • 埃 亨巴乌 姆十分 正确地 指出了 这些格 律同英 国叙事 诗以及 
茄科夫 斯基译 的叙事 诗(《 査莫克 • 斯 马利戈 利姆， 或者 伊万诺 
夫 •维 切尔 的 联系。 正是 英国的 叙事诗 诞生了 莱蒙托 夫的轻 
音 节变调 ，亦即 重音前 音节中 的变化 r 我愿向 西奔驰 ，那 里我们 
先辈 的田地 正在繁 荣昌盛 …… ”) 并 且当诗 分成两 个两音 步组合 
fitHnoaHH)® 时 出现内 部韵脚 (茹 科夫 斯基的 “但是 冒 着嘈杂 
的大雨 ，但 是顶 着夜风 …… ”； 莱蒙托 夫的“ 当夜星 升起， 您看见 
了吗? …… ”）。 总之， 分成两 个半句 的诗句 的这种 分解， 往往伴 
随韵律 一句法 对称的 两音步 组合。 在四韵 的抑扬 抑格和 抑抑扬 
格中， 这 是极为 普通的 (“ 但是幻 想是徒 劳的， 哀求 是无益 
的 …… ” “在空 荡的城 堡中， 在大雾 迷漫的 山冈上 • ••… ”）。 茹科 
夫斯 基的诗 ，特 别是莱 蒙托夫 的诗， 第一次 出现了 所谓三 音节诗 
格。 这 些诗是 纯粹音 响型的 ，以 计算重 读音节 的数量 为基础 。同 
时 在重音 之间， 非重读 音节的 数量变 化无常 (一 般是一 个或两 
个)。 这 便是在 象征主 义作家 (如勃 洛克〉 那里获 得特殊 意义的 
新 诗韵学 原则。 三音 节诗格 往往伴 随有两 音步租 合和内 部韵律 


①  《 诗的城 律构造  > ，第 10 页。 

②  minojmH 是指 古典诗 中由两 个音步 构成的 组合， 其 中韵律 重音落 在第二 
旮 步上。 屮 文没有 相对此 的同， 暂译为 两音步 组合。 一 译注 
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的 分解。 在费特 (和 涅克拉 索夫) 较晚的 诗里特 别多。 ① 我还补 
充 一下， 在巴 尔蒙特 的抒情 诗中， 后面这 些程序 占了主 导地位 
(在 这方面 伊果里 • 谢维 里亚宁 （Mropb  CeBepaHHH) 正是巴 
尔 蒙特的 模仿者 和普及 者)。 

在 B*M •埃 亨巴 乌姆的 书中， 所有这 些事实 都被看 作“反 
射旋 律”的 现象， 亦 即“由 韵律机 械地产 生的旋 律”。 “韵 律变化 
的平 稳性” (在 三音 节的诗 格里， 没 有通常 在抑扬 格和扬 抑格里 
删 节韵律 重音的 情况） “ 同语调 的平稳 性结合 在一起 —— 就象是 
建立了 抽象的 曲调。 这曲 调既不 决定于 词义， 也不决 定于句 
法”。 © 

与作者 相反， 我绝不 相信旋 律能由 韵律“ 机械地 产生” 。以 
下事实 足以证 实在旋 律与韵 律之间 没有这 种机械 联系： 莱蒙托 
夫的 《 天使 》 和普 希金的 《 先知奥 列格之 歌》 都是用 四韵的 抑扬格 
与 三韵的 交替写 成的。 在普 希金叙 述体的 《 先知奥 列格之 歌》的 
叙 述风格 之中， 音韵 型的朗 诵会与 诗的词 义及其 普通的 叙事诗 
声调相 矛盾。 这种叙 事诗声 调使我 们不禁 想起作 者在其 它场合 
中称 为“叙 事体故 事”的 东西。 莱 蒙托夫 的诗则 相反， 第 一句诗 
就把 我们带 进了特 别激动 人心的 、多 愁善感 的情绪 之中， 从而要 
求抑扬 顿挫地 朗诵： 

1 天使 在午夜 的天空 飞翔，  ... 

他把轻 柔的歌 曲吟唱 …… 

我补 充一点 ，在莱 蒙托夫 的这首 诗中， 词在普 希金诗 中的情 
形一样 ，既 没有 两音步 组合的 分解， 也没有 韵律一 句法的 半行排 


①  K  •朱科 夫斯基 "作为 艺术家 的涅克 拉索夫 > ，胜利 出版社 ，1921年* 

②  见（ 诗的旋 律构造 > ，第 95 页。 
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偶， 更没 有内部 韵脚的 排偶。 个别 例子在 普希金 诗中遇 到过几 
次 （“ 不论 投石器 、或 弓箭、 或阴险 的短剑 ……” ，“不 论波浪 ，或陆 
地都 俯首听 命于你 …… ”， “不论 寒夜， 或搏 斗对他 说来都 算不了 
什么 …… ”）， 但没 有特别 的旋律 意义。 莱 蒙托夫 的诗中 只有一 
个例子 （“不 论天空 、或 星星、 或乌云 成群地 …… ”）， 它同 整首诗 
—样 被喧染 得有旋 律了。 因 此韵律 格式本 身不能 机械地 产生旋 
律 ，而只 能有助 于实现 旋律的 任务。 为 实现这 一任务 ，它 必须通 
过选 用情绪 洋溢的 词和特 殊的意 义色彩 来给我 们一种 暗示 (试 
比较: 在描述 诗“高 加索在 我附近 …… ”和带 有朗诵 特点的 诗“酒 
神颂歌 ”里， 同样有 抑扬抑 格)。 

不过, 在这个 例子中 ，“反 射旋律 ”的追 随者本 可以指 出分节 
结 构的本 质差别 (莱 蒙托夫 诗中是 相邻的 单韵① ，用 aa、bb 表 
示 5 而普希 金诗里 ，在 六行诗 构成的 复杂诗 节中， 则是单 韵和二 
重韵② 的交叉 ，其 类型为 ab、ab、cc)。 我 现在介 绍一个 韵律结 
构完 全相同 ，但 旋律的 解释却 不同的 例子。 

巴 尔蒙特 的诗： 

半夜 在荒凉 的沼泽 地上， 

勉强听 得见芦 苇悄悄 地沙沙 作响， 

他们 耳语着 什么？ 谈论着 什么？ 

为 什么火 花在他 们之间 闪烁？ 

普希金 的诗： 

我如痴 地凝视 黑色的 披巾， 

忧伤 折磨着 冰凉的 心灵。 


①  重音 在最末 音节。 

②  重 音在倒 数第二 音节* 
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当我 年轻又 轻信的 时期， 
我热 恋过年 '轻 的希腊 女郎。 


可 爱的姑 娘也抚 爱我， 

可 我艰难 的曰子 马上就 来临。 

巴尔 蒙特的 诗充满 了神秘 、忧虑 、令 人激动 、兴奋 的情绪 。但 
对这 柔情， 没作任 何回答 ，只暗 示了要 音韵铿 锵地朗 读它。 普希 
金的诗 是叙事 诗式的 故事。 它不断 加快其 戏剧性 的变化 (“ 我给 
他黄金 并且诅 咒他， 叫来了 我忠实 的奴仆 ”等) ，却 妨碍了 那样的 
朗诵。 在词的 选择上 ，也 同样 有本质 差别: 普希金 的语言 总是精 
确的 ，逻 辑清晰 ，词 一概念 的意义 比重非 常大； 而 巴尔蒙 特的语 
言 ，柔 情迷漫 ，其 中笼罩 着一般 情调， 使每 个词都 从属于 整体的 
抒情 情绪。 当然 ，我不 否认巴 尔蒙特 的诗里 ，那 委婉 的问语 、重 
复和排 偶具有 的作用 ，然 而关 于这种 作用， 以后我 还要专 门谈。 
我认为 ，它 们也 首先是 同整个 诗歌情 感洋溢 的情调 有关， 而不是 
“ 机械地 ”影响 我们。 况且我 们看到 ，在 < 天使 > 中没 有这些 程序。 

甚至 在我国 和西方 (德 国和 英国） 浪漫 主义风 格的诗 歌中， 
通常 使用的 三音节 诗格， 本身也 没提供 任何确 定的旋 律解释 。在 
这 方面把 勃洛克 —— 他使 这种诗 深深印 在我们 脑海中 —— 动听 
的普通 三音节 诗格与 阿赫玛 托娃的 口语三 音节诗 格比较 （比较 
上面 的“带 有纯朴 的谦恭 … ”或 者“由 于炽热 的光而 感到憋 
闷 …… ”） ，是很 有趣的 。在  <  美妇 人之诗 》 中有， 

我走进 昏暗的 教堂， 

举行 简单的 仪式。 

在红 色神灯 的闪 烁中， 
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我 等待着 美丽的 女子。 

在韵律 完全相 同的情 况下， 勃洛克 的这种 诗格的 诗象唱 欹， 
而 阿赫玛 托娃的 诗则象 谈话。 其原 因仍然 在于诗 歌总的 情绪洋 
溢的 音调上 ，在其 意义的 渲染上 ，在 词的选 择上， 有时也 在句法 
的特 点上。 阿赫 玛托娃 的口语 用语， 破坏 了诗句 韵律界 限的句 
法移行 ，修饰 语的精 确选择 ，嘲 讽用 语的模 式等， 都迫使 我们在 
勃洛克 的习常 悦耳的 “口语 诗”背 景下， 接 受阿赫 玛托娃 的三音 
节 诗歌。 

这种 现象不 只是俄 语中有 ，德国 偶韵调 四重音 (Knittelve- 
rs) 诗歌 ，在不 同的修 辞范围 也获得 完全不 同的旋 律色彩 9 

浮士德 («Ursausf>) 第 一次独 白的开 头是这 样的, 
到如今 ，唉丨 我已对 哲学、 

法学以 及医学 方面， 

而且 ，遗憾 ，还 对神学 I 
都化 过苦功 ，彻 底钻研 。① 

在叙事 诗< 森林之 王》 中:. 

. 是谁 这样晚 了还顶 着狂风 夜行？  , 

.这 是父 亲带着 他的孩 子。.  ， 

: „  他 紧抱着 孩子在 怀中， . 

稳弟 抓住他 ，给 他温暖 .。 

这里的 差别， 首先在 于含义 、情调 、词汇 、用语 等等。 关于含 
义、 情调 的差别 西威尔 斯已指 出过。 在前 面他引 用浮士 德那段 
独 白的另 一些片 断时， 分析了 它们那 如此突 然变化 的语调 。其 
次， 差别还 在于诗 句的句 法连结 (< 浮士德 > 中， 从 —个两 行诗跨 


① * 浮士德 > ，钱春 绮译 本上册 ，上海 译文出 版社, 1982 年 》 ■第 27 页. - 译注 


入另 一个两 行诗) ① ，叙 事诗中 构造复 杂的诗 节之和 声切分 ，以 
及 独白里 长诗节 的整段 诗之结 构的不 定形。 总之， 我不 想完全 
否 定纯韵 律用语 对旋律 的作用 (例如 ，按一 定规则 建立抒 情诗节 
的结构 ）《但 韵律的 要素并 不是“ 机械地 ”获得 这个作 用的， 而仅 
仅由于 另一些 因素。 这些因 素是在 一定的 修辞环 境里， 也在实 
现艺术 一心理 学任务 的修辞 程序的 结合中 ，它们 首先是 词义的 
因素。 顺 便说说 ，三音 节诗格 在音韵 型的浪 漫主义 风格中 ，实际 
上 占主导 地位。 “普希 金是四 韵抑扬 格大师 ，费特 是抑抑 扬格和 
扬抑 抑格的 大师” © 。 但是这 些诗格 ，却 不能 “机械 地”引 起人们 
作 音韵型 朗诵； 而只 能在旋 律运动 借助于 上述重 要因素 而出现 
时， 为其 实现而 助力。 三音 节诗格 中占优 势的强 重音韵 律单声 
调 ，在 一定的 位置上 (与抑 扬格和 扬抑格 中重音 的移动 相反) ，仅 
是 合适的 媒介。 因此 ，正是 具有音 韵风格 的诗人 ，才 更乐 意使用 
它。 


这种情 况与作 为“反 射旋律 ”现象 的内部 韵脚也 有关系 。我 
们习惯 于把内 部韵脚 看作音 韵型的 浪漫主 义风格 的标志 。同 
时 ，总 是联想 到巴尔 蒙特。 但无 论何时 ，甚 M 在切 分成两 音步组 
合的条 件下， 内部 韵脚都 不能“ 机械地 ”产生 旋律。 例如 在库兹 
明 (KpMHH) 的圈套 中可以 找到大 量固定 的内部 韵脚。 它们将 
与各 个半行 诗联合 起来。 特别 是在口 语型的 诗里， 试看： 

，  是谁 赞美那 夏日的 欢乐， 

是 谁歌唱 鄞草地 上的笑 声和叫 喊声， 

还有 小树林 、虹和 焰火？ 


①  C 徳国〕 F  • 萨兰 < 标准 、精炼 的浮士 镰独白 > ，见 t 德 国文学 >,1898 年版 ，第 30 
卷 ，第 539 页。 

②  见< 诗的旋 律构逛 》 ，第 10 页， 
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映着 尹 彩缤 纷的光 与火， 

又有美 女艾舞 曲①的 伴和， 

他低 下了头 ，体 格匀称 又美丽 的牧神 》 


小哇的 气味香 甜使人 愉快, 
阿尔 列庚® 极好 抚爱， 
科伦宾 娜并不 端庄。 


让彩 虹的色 泽连同  ’  ' '  . 

神秘脆 弱的世 界瞬息 即逝， 

让你 的光环 ，亲 爱的， 为我发 光吧！ 

这里， 诗人 总的诗 歌内容 、轻微 的讽刺 口吻、 词的 选择等 
等 —— 这一切 都不同 于存在 着内部 韵脚的 巴尔蒙 特或者 茹科夫 
斯基和 莱華托 夫的诗 。韵脚 本身是 另一种 类型的 东西， 它们将 
词法 上不同 的范 畴联合 起来。 (意义 的 韵脚一 个畦与 f 甜> ③ 
而在 巴尔蒙 特的诗 中主要 是词法 上的同 类韵脚 / 全且® 备是后 
银和变 化词尾 的韵， 亦即多 半是声 音的韵 (亨 亨， 亨乎, 芦斤献 
孕， ，表， mi). 同 样缺少 本质的 因素一 ¥ 句诗 •的 •句 偶 
焱 ••埃 亨巴 乌姆从 莱蒙托 夫诗中 所引的 例子， 也缺泛 
这 种播偁 (“当 夜间星 星升上 来时, 您看得 见吗? …… ”) ④， 所以， 
它 对于音 韵型风 格来说 不是必 緝的。 另一 方面, 应该强 職棍出 
的 是这种 排偁在 朗诵型 风格诗 里樹不 少见， 比如在 拜伦那 


①  美 女艾舞 曲是法 国旧时 的一种 舞曲。 —— 译注 

②  意大利 傕面喜 剧中的 滑稽丑 角。 下面 一个人 名是寒 大利嵌 面軎厕 中活法 ^偷 
快的农 村姑攘 或女仆 • —— 译注 

@ 这 两个俄 语词以 floic 结尾， 下面吟 词中前 三个以 xiaHbe 结尾， 后 三个以 
结尾 • - 译注 

④ 见< 诗的旋 律构造 > ，第 94 页， 


里。 请看 《 阿比多 斯基的 耒婚妻 》 的开 场白： 

这是东 方之国 ，这 是太阳 升起的 地方！ 

他 能嘲笑 他的孩 子们所 做的那 些事？ 

啊！ 就象 情人们 告别的 声腔， 

他们所 怀的心 和他们 所讲的 话都很 荒唐！ 

这 样一来 ，只有 修辞程 序的统 一， 并且 首先是 诗的意 义及其 
特殊 的情调 决定着 诗的音 韵性。 上述分 析表明 ，“ 由韵律 机械地 
产 生的” 旋律， 我们不 可能在 B.M •埃 亨巴乌 姆的书 所举的 例 
子里 看到。 

五 

大 家知道 ，疑 问句具 有特殊 的语调 ® ，使问 题的形 式区 别于 
简单的 肯定。 •埃 亨巴乌 姆认为 ，在 音韵型 风格的 抒情诗 
中, 诗人偏 重于“ 某些经 过选择 的话语 语调或 语调的 组合， 因为 
它们 从语音 性质上 ，长 于旋律 的变形 和展开 '② “当然 ，所 选择 
的应是 染有激 情色彩 的话语 语调， 而不是 公文语 或纯叙 事语中 
所 多见的 语调。 换 言之， 应 选择疑 何语调 和感叹 语调， 或 者二者 
的组合 ”⑧。 茹 科夫斯 基是这 方面的 典范。 前面 所举的 例子表 
期 ，在他 的诗里 疑问句 确实起 了特别 重要的 作用。 

在短 时期地 仿效杰 尔査文 的颂诗 以宕， 茹科 夫斯基 在自己 
的 诗里， 先 后使用 了两种 不同的 风格。 较 早的诗 是用希 腊型沉 


①  A  •  M  . 别什科 夫斯基 < 科学说 明中的 俄语语 法> ，第二 版， 典斯科 1920 年, 
第 340 页。 

②  见《诗 的旋 律构造 6 第 23 页《 

③  閬上书 ，第 27 页# 
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思 体哀诗 的风格 写的; 在较晚 的诗里 ，则 是歌 曲形式 占优勢 。下 
面是两 种风格 中的疑 问语调 的两种 情况。 

《致 尼娜 》 (1808 年） 

唉！ 当我不 幸时， 你可还 .作 我的忠 实朋友 7 
你可敢 与我一 起承担 风险？ 

你 悲痛的 丈夫在 生命最 痛苦的 时候，  , 

你可 会用爱 情的微 笑使他 复活？  ■ 

•:.  真 的吗？ 心 灵深处 是那择 难受？ 

啊) f •尼 娜！ 在严 锋均 考验关 头，、 , 

难 道你不 会想起 从前的 岁月： 你如花 盛开*  . 

普烈列 斯特倾 城传扬 你的, 美貌无 俦?， 

《春 天的感 情》. (1816^) 

轻盈的 ，轻 盈的 微风，  , ■ 

.你 为何吹 得这样 溫柔， 安详？ .  . 

. 沉醉的 流水，  '  ,  . ， 

.你为 何姨戏 ，为何 欢畅？  ，.. 、， 

什么 X 粑心儿 充溢？  ....  '  V 

.，什 么 又在心 中苏醒 r  , 

, 轻轻 掠过的 春天，  ...  , / 

什 么同你 一道回 到了我 .的 心灵？ .  ' 

首先 ，不容 置疑的 是两首 诗的译 调不同 。从作 为该书 基础的 
分类法 看来， 应当说 这是沉 思体悲 歌语调 同一般 歌曲式 语调的 
对照， 或 者把前 者看成 后者的 一种特 殊形式 一 ^ 第一章 提出的 
分类 法之意 外的复 杂化！ （可是 ，在费 特的篇 章里， 也同样 出乎意 
料 地出现 了“加 强语气 ”语调 的新类 型。） ① 然而， 是什么 造成语 

① 见< 诗的旋 律构造 >第 121 页一第 122 页， 
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调的 这种差 别呢? 作者详 细地谈 到这两 种类型 诗的句 法结构 。在 
这两 首诗里 ，我们 都能找 到疑问 句的复 杂系统 ，它 带有旋 律句的 
“扩 展”和 “幅度 增大” 等普通 程序， 以及 “疑 问词的 位移” (倒装 
句) 等 程序。 既然 这些程 序在这 两首诗 中都能 遇到， 那 么很明 
显， 差别 还不决 定于这 种复杂 系统。 韵律 的特性 可能会 具有重 
要的 作用。 作者这 一次没 谈到这 些特点 —— 沉思体 悲 歌是用 
“ 长诗” 写成的 (而 这对诗 人的构 思来说 ，是一 种通常 形式) ，以至 
可以 引起话 语速度 的变化 等等。 但 差别首 先是存 在于问 语本身 
的意 义中， 同 时也存 在于由 问语组 成的诗 的总情 ^9 里。 在沉思 
体悲 歌里， 自 然是表 现深思 熟虑的 问语占 多数。 这 一时期 ，茹科 
夫斯 基代表 性的问 语是“ 难道” （“ 难道联 合永远 也不会 实现？ 难 
道 全部喜 悦的心 情消耗 殆尽？ …… ”） 、“莫 非”、 “吗” (特别 是这一 
结合 方式： “不”  + 动词 或名词 +  “ 吗”。 例如， “她不 认为， 地的一 
边仅只 是父亲 家的入 口吗? ”） 等。 所有这 些问语 完全正 确地被 
•埃亨 巴乌姆 标了出 来; 但他没 从它们 占优 势这点 ，作 岀十 
分自然 的结论 —— 决定 着诗的 悦耳性 ，其朗 诵上的 旋律风 格的， 
既 不是疑 问语调 本身， 也不 是问语 之扩展 成句法 排比的 复杂系 
统， 而是这 些问语 的意义 特性。 甚至 可以设 想这样 的情况 ，即悲 
歌语 调不仅 用于问 语里， 同 时也用 于其它 充满抒 情思绪 的结构 
里。 作 者自己 就举出 了一个 “哀诗 片断” ，在 “该片 断里可 以分析 
出另一 种语调 ，而 不是疑 问语调 ”①： 

我 似看到 霞光随 着曰落 而熄灭 —— 

那多 象风华 正茂的 青年隐 去自己 的风姿 I 
我 似听见 山那边 牧人的 角笛， 


① 见< 诗的旋 律构造 > ，第 50 页， 


义似 密林里 山风的 飘抖， 

又似灌 木丛中 小溪的 潺流， 

我 似看到 黄昏时 那朦胧 的远方 》 

我 俯身钢 琴之上 ，倾 听和谐 的音响 —— 

我无时 不在幻 想悲哀 时曰的 尽头。 

另一 方面， 问语不 仅出现 于歌曲 式抒情 诗里; 它们在 十八世 
纪 朗诵型 颂歌里 也起重 要作用 （比 如在 杰尔査 文那里 ，或 如普希 
金的诗 .•“ 你 们议论 什么呀 ，人民 的雄辩 家们？ ”）。 B-M. 埃亨巴 
乌姆便 是如此 提出反 驳的。 照他 看来， 差 别只在 于朗诵 型抒情 
诗的问 语都是 孤立的 ，“其 作用 相当于 充满雄 辩色彩 的开场 白”， 
不 象在茹 科夫斯 基笔下 那样“ 被铺展 为一连 串的诗 节”。 “这些 
问语 以自身 感染着 全诗， 并组成 语调的 系统” ①。， 令人 遗憾的 
是， B*  M  •埃亨 巴乌姆 虽提出 了将旋 律视为 “语调 系统” 这一引 
人入胜 的主要 思想， 但他却 没有详 细研究 修辞性 问语同 音韵型 
问语之 间的意 义差别 ，对 此只 是一带 而过。 问 题在于 ，在 作为开 
场白的 孤立问 语通常 占实际 优势的 古典颂 诗中， 能够发 现修辞 
问语 的扩展 系统的 例子。 该系 统带有 其“扩 展”时 通常所 具有的 
全 部程序 ，以及 “辐度 的增加 ”、“ 疑问成 分的重 新分布 ”等等 。因 
此 ，颂诗 依然属 于修辞 型、而 不是音 韵型的 诗歌。 例如， 罗蒙诺 
索夫的 诗《 选自约 夫的颂 歌》 ，除了 开 头和结 尾的诗 节以外 ，全诗 
组成了 疑问句 系统： 

是谁 用岸拦 住海洋 
而给 深渊以 界限， 

不 准险恶 的波浪  - .：•； 


① 见《 诗的旋 律构造 》 ，第 35K. 
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继 续冲向 前面？ 

被 烟雾遮 盖了的 大海， 

难 道不是 我用强 有力的 手使它 显现, 
在躯 散雾罩 之后， 

使 大洋启 离 陆地的 边缘？ 


你 可经过 各种艰 难险阻 
穿 越大海 深处？ 

你可 数过海 底游来 游去的  ' 

各种 各样的 成群的 怪物？ 

永远 被烟雾 遮盖的 

那死亡 的大门 

可在你 面前恐 怖地敞 开过？ 

你可移 动过这 地狱的 门扉？ 

另一 方面， 在费特 、巴尔 蒙特和 年轻的 勃洛克 的许多 诗中, 
孤立 的问语 具有纯 粹的音 韵性质 ，而 绝不会 “发展 成完整 的语调 
系 统”。 例如 •，在 已引 用过的 《 芦苇丛 》中： 

他们 耳语着 什么？ 谈论着 什么？ 

- 为音 么火花 ，在 他们当 中闪烁 2 
意味深 长的是 ，在 同一 首诗里 还有： 

“谁？ 为了什 么？” —— 芦苇丛 说道。 

“为什 么火花 在我们 当中闪 烁?” 

这样 一来， 在音 韵型和 朗诵型 的抒情 诗中， 问语之 间的差 
别， 与其说 体现在 由问语 所组成 的结构 体系上 ，不 如说表 现于问 
语本身 的意义 特点和 诗歌的 总体意 义上。 在杰尔 査文和 罗蒙诺 
索夫 的诗中 ，问语 是修辞 性的; 在茄科 夫斯基 的《 歌曲 》 中， 同在 


巴 尔蒙特 的诗中 一样， 问语表 现为一 种特殊 的形式 ，它带 有朦胧 
的抒情 ，浓烈 的情感 ，传达 着激动 ，不 安和期 待等等 。在象 征主义 
作 者的抒 情诗里 ，这种 问语是 司空见 惯的。 比如， 巴尔蒙 特的诗 
里有: “静 夜里这 是谁在 走动? 在苍 白的月 光下， 这是 谁在徘 徊?” 
“但是 谁这样 温柔地 呼唤我 去那夜 雾中？  ”“ 这些抱 怨为什 么这样 
悲愁？ 这颗 心为什 么激烈 跳动？ ”勃留 索夫的 诗里有 :“我 将看到 
什么？ 我 将得知 什么？ ”勃 洛克的 诗里有 :“谁 ，在经 过时， 以他始 
终不渝 的幻想 ，迷惑 了我不 可动摇 的心? 谁 ，在 经过时 ，忐 忑不安 
地 把视线 投向这 个模糊 地逝去 了的日 子?” “谁知 道这是 在什么 
地方？ 星 星落向 何方？ 说了些 什么话 ，那 时你 可曾说 过吗? ”“但 
蔚 蓝色的 光是从 何处向 神秘的 朦胧里 窥视?  ”从意 义上和 一般修 
辞功能 上看， 这些问 语大部 分等同 于浪漫 主义风 格里常 见的不 
定代 词和不 定副词 （“某 人”、 “某 物”、 “某 处”、 “往某 处”) ①。 
“ 谁?” 与“某 人”相 呼应， “ 向何处 ”与“ 往某处 '’相 呼应。 所 有这些 
用法 都意味 着事件 的人物 、地点 、时间 及原因 等的不 确定性 。比 
如， “是 谁在静 夜中走 动?” （巴尔 蒙特) 我们 可以说 成“有 人在静 
夜中 走动％ 或者 相反， 将“有 人在窗 旁小声 说话， 仿佛树 枝沙沙 
作响 ?” （索 洛古布 CojxoryW 代之以 “是 谁在窗 旁小声 说话， 
仿佛树 叶沙抄 作响?  ”当然 ，这种 改动会 使语调 运动发 生变化 ，但 
其旋 律的总 体特征 却不会 因此受 到任何 损害。 疑 问形式 也罢， 
与诗 的总体 意义相 联系的 不定形 式也罢 / 都同样 要求音 韵型吟 
诵。 茹科夫 斯基的 问语， 在他的 < 歌曲 》 中正 是这种 特点: “你是 


① 比较: B* 日尔 蒙斯基 < 瓦列里 •勃 留索 夫和普 希金的 遗产: >( 现代书 籍出版 
社 ，第 384 页 同时参 见仄 • 朱可 夫斯基 < 勃洛克 > ，胜利 出版社 ，1922 年 ，第 9 页 —— 
我在  <  诗学 的任务  > —文中 ，分 析潘格 涅夫作 品片断 时指出 过类似 的例子 〈现代 书籍出 


谁: 神秘、 超拔的 客人? 从哪 里飞临 我们这 儿？”  “什 么又把 心儿充 
溢？ 什 么又在 心中苏 醒？” 这些问 题朦胧 不定， 洋 溢着激 动的情 
绪 ，好 象忐忑 不安。 在这里 ，暗 示着 音韵型 吟诵的 是诗的 内容及 
其总 体情感 色彩, 而 不是什 么疑问 语调的 存在， 也 不是“ 语调系 
统”. 


六 

不久前 ，在 0  •  M  . 勃里克 （BpHK)  « 韵律 一句法 的格式 》 
的报 告中， 提出 了句法 形式对 于诗的 韵律结 构的作 用问题 。遗 
憾 的是这 报告至 今没有 刊载。 作者 分析了 独立诗 句范围 里韵律 
一 句法排 偶的各 种例子 (“ 在永志 不忘的 时刻， 在 令人伤 心的时 
刻 …… ” “在毛 茸茸的 帽子下 ，在 黑色的 毯靴里 …… ” “关于 英勇， 
关于 功勋， 关 于光荣 …… ”)， 并指 明了句 法事实 对作品 韵律特 
征 的总体 意义。 在( 抒情诗 的结构 》 —书中 ，我 提出 了一个 论点： 
诗 歌总体 的外部 结构， 决定 于它被 按韵律 切分为 诗节时 所进行 
的句法 (和 意义的 ，主 題的） 成份 的艺术 调整。 诗节 的“正 规”类 
型是 这样的 结构: 与诗句 、圆周 旬和诗 节的韵 律切分 相呼应 ，存 
在着 一定长 度句组 的句法 切分， 后 者同韵 律单位 (斯 坦司 诗①） 
的 界限相 吻合。 例如： 

为回到 遥远祖 国的岸 f 
你告别 异国的 土地， . 

在那 难忘的 时刻， 悲伤的 时刻， 


① 斯坦司 诗?  一种 分成几 节的诗 ，每一 节用完 整的复 句表达 一段意 思， - 译 


我久久 地对你 哭泣。 ， 

在“正 规”诗 节的背 景上, 作为结 构程序 的各种 个别的 偏向， 
亦即句 法结构 和韵律 结构不 相吻合 的情况 （跨 行或 eniambe- 
ment),  成 为可以 觉察的 程序。 比如 ，一个 诗节按 韵律切 分为两 
个圆 周句， 每两个 圆周句 包含两 个诗句 （  2  +  2); 而按句 法则切 
分为 两个不 同等的 句群; 其一 为一个 诗句, 另一个 则是三 个诗句 
(1  +  3)。 丘 特切夫 的诗：  ：  '  , 

云儿在 天空漫 游；!！  '• 

由于酷 热而发 出光芒 的诃流  ■ 

在闪光 中流动 ，丨.  ■ 

就好象 一面银 灰色的 镜子。 1 
在研 究作为 句法整 体的- 首诗时 ，可以 看到诸 如:句 法的联 
结、 其各部 分的“ 对比” (即 句法排 偶）、 重复 (特别 是常用 拇头语 
重叠) ①等各 种程序 ，对 于这些 程序， 我曾力 求从其 -r 般 的词法 
结构 来进行 描写。 譬如， 费特有 名的诗 （“我 来向你 致意， 疼， 
太阳 a 经升起 …… 尽 :森林 已睡醒 …… 声 :怀着 同样的 激情… ••“ 
序: 从各地 …… 。 是一 个扩展 的复合 句。* 其中 每 ，小节 ，都 搏相 
4 小节 的旬法 和主题 的排偁 相联系 ，并包 含着补 语副句 (诗 人所 
谈主翅 之一) 。同 时， 头语重 叠强调 了这种 切分的 整:齐 性 (“说 
… ) 当然 ，句 法切分 远非经 常这样 清楚、 明显。 结 构也不 i 
是精 确的对 称:' 这 里可以 出现重 新分布 (倒装 句)， 越出韵 律单 
位界限 的跨行 ，而 这些 现象我 们会感 觉为艺 术结构 的独特 变化， 
感 觉为一 种对简 单的数 学重复 之艺术 结构进 行破坏 的程序 。罾 
如说 ，在赛 特诗 的第一 小节中 ，头语 重叠以 自由的 起头方 式而平 


① —种 诗体， 诗行或 诗段开 头的词 、句子 或个别 的身是 重复的 》 
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移到第 二诗行 (“ 我来向 你致意 ，碎 …… ”)。 又替如 ，在个 别小节 
里 ，以 句法排 偶为基 础的进 一步切 '分, 表现出 极大的 差别: 切分有 

时与韵 律圆周 句吻合 (“ 早:怀 着同样 的激情 . H、 灵仍 同样是 

幸 福的… …”) ，有 时又分 ¥ 得不 太对称 (“说 :太阳 升起 ，它 
灼 热的光 在叶片 上鲕抖 ”)。 以固定 的韵律 切分为 背景， 对句法 
联结诸 如较严 密的. 、对称 的和较 松散的 、单个 的等进 行研究 ，据 
我看 ，这 样做就 揭开了 每首诗 的结构 框架。 

这些 一般的 原则是 B*M •埃亨 巴乌姆 一书的 基础。 在他著 
作里， 很大一 部分是 用来分 析茹科 夫斯基 、莱蒙 托夫、 费 特的诗 
歌 韵律一 句法结 构的。 不能 不承认 ，正 是对每 一个别 的诗人 ，甚 
至诗的 个性差 别的论 述中， 埃亨巴 乌姆显 示出异 常精明 的鉴别 
力和 分析。 但按 照书的 题目， 研究 者的任 务却改 变了。 使他感 
兴趣 的已经 不是句 法现象 本身， 而 是“从 其旋律 作用的 角度出 
发”① 。作 者的目 的是， 研 究音韵 型风格 的抒情 诗中的 旋律分 
句法和 旋律句 结构， 或者 按他的 话说， 研 究“旋 律一句 法的格 
式” © 。 我认为 这在很 大程度 上会使 句法结 构的研 究模糊 起来， 
并转入 引起争 论而且 往往是 错误的 领域。 

,  正如 我已说 过的， B*M •埃亨 巴乌姆 研究诗 歌的韵 律一句 
法结构 ，诸 如排偶 、重 新分布 (倒 装句） 、移行 等不同 形式， 并把它 
们解释 成旋律 现象。 我不准 备详细 研究在 个别情 况下， 这些解 
释正确 到什么 程度。 鉴于研 究的是 普通语 言学中 说诘旋 律的现 
状 ，作者 在这里 不可避 免地会 有不少 引起争 议的、 主观的 东西。 
不过 ，他自 己 在前言 中就 预先说 明了， 他不 认为“ 元音的 音髙之 


①  见<  诗的旋 律构逋  >  第 17 页* 

②  同上 • 
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间的 关系” /规定 的间隔 ”等等 有多大 作用。 ①正 如我们 所着到 
的 ，他认 为这是 “纯语 言学问 题”。 我只指 出一点 ，即 在词 序和旋 
律变化 之间， 远不是 所有情 况下都 存在着 苘一的 旋律一 句法排 
偶。 而作者 在考察 作为旋 律格式 的句法 结构现 象时， 显 然无意 
识 地将这 种排偶 当作了 依据。 这在 旋律型 诵读方 面尤为 明显， 
因为这 种诵读 与事务 性语言 中那明 白清楚 而有逻 辑性的 语调相 
反 ，在多 数情况 下表现 出“声 调非常 单调” ，有“ 变音体 系”， 清晰 
的间隔 较少等 特点。 在实用 语中， 对于 “这 是什么 沙沙 作响？ ”的 
问题 ，我 们回答 :“这 是今呼 在-巧 里沙沙 作晌” ，其中 ，我 们以动 
态的 、语 调的手 段明显 分 林 ”一词 ，又以 稍弱的 口气区 
分出“ 微风” 一词。 在回答 “天空 那儿是 什么发 着光亮 ?” 的 问题 
时， 我们 可以作 同样的 区分: 是“, 李在天 空慢慢 移动” (所 谓的 
心理谓 语)。 而在旋 律型的 抒情诗 这 种关系 就不那 么明显 
了。 我 们可以 这样读 B.M •埃亨 巴乌姆 的诗句 《 镜子般 的尽学 
在蔚 蓝色的 太空慢 慢移动 …… ”， 同时 也可以 采取另 一种相 
读法： 亨的月 亮在蔚 蓝色的 太空慢 慢移动 …… ” —— 甚或 
是 “镜子 •般 •的 •月 亮在蔚 蓝色的 太空号 号号巧 …… ” 这是因 为缺乏 
由重 音和扬 音表示 的逻辑 区分， 而二 kkk 的对比 也较弱 。在 
这 方面， 朗诵型 抒情诗 要比音 韵型抒 情诗更 加丰富 和多样 。在 
“当金 黄色的 田野翻 起波浪 …… ”一 诗中， 作者将 升调放 在心理 
谓语 (“ 田野” 、“森 林”、 “李树 ”，） 上 ，② 相反， 我却 在每旬 的结尾 
处 （“田 野”， 微风” 、“小 叶”) 升调， 当我感 到副句 的运动 没有完 
结 、需要 在主句 中得到 结果时 ，更是 如此。 当然， 关于这 点可以 


①  见< 诗的旋 律构造 > ，第 16 页* 

②  同上书 ，第 106 页。 
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争论。 但这表 明在激 愴语中 和旋律 涛中， 这些关 系远非 如作者 
所想象 的那样 清晰。 

然而 ，更重 要时是 须回答 这样一 个原则 性的问 题:句 法语调 
的不 同程序 —— 对称 、重复 、节 奏等， 究竟 在多大 的程度 上真正 
使 诗歌变 得音韵 优美? 从理论 上说， 完全容 许做相 反的理 解:在 
音韵 型抒情 诗中， 总体 的标调 式可 以不 依赖于 句法的 语调系 
统 而独立 地发生 变化。 （在 这个意 义上， 语言学 谈论的 是音韵 
语， 而音 韵语在 句法方 面未必 与非音 韵语有 什么特 别的不 同。） 
与 此相关 联的另 一个问 题是， 作者 所说的 语调一 句法程 序究竟 
是只属 于音韵 型抒情 诗呢， 还是同 时也见 于朗诵 型和会 话型的 
抒情 诗呢？ 由于 B • M • 埃亨巴 乌姆的 书中缺 乏比较 的成分 ，因 
此， 我 们可以 很轻易 地将任 何诗语 中的现 象都归 结为旋 律抒情 
诗的特 点。 事实 J：， 语调的 一定运 动和在 此意义 上的升 调与降 
调的 交替或 替代， 在任何 有声语 言中都 存在。 在诗歌 语言中 ，由 
于在 诗句、 阎 周句和 诗节的 固定范 围中韵 律结抅 的调整 和句法 
群的 分布， 旋 律运动 本身便 形成为 一定的 系统。 如果整 首抒情 
诗 都有句 法重复 、排偶 等等系 统就变 得清晰 可见。 然而, 这是杏 
意味旋 律风格 或者音 韵型吟 诵的发 展呢？ 

这是普 希金的 诗中的 例子： 

亨 也 许爱情 

■  还没 有完全 消失，  - 

但愿它 不再烦 忧您， 

我一点 儿也不 想使您 伤心。 

无 言而绝 望地， 

A  w  iA， 时而 嫉妒, 忍受着 折磨, 
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夸 如 此真挚 ，如此 温存， 

■iiii 此 被别人 所爱。 

此诗 是建立 在头语 重叠和 句法排 偶的基 础上的 。在 B-M. 
埃 亨巴乌 姆的术 语中， 这首 诗可叫 做两诗 节诗。 诗中回 避了机 
械的反 复句， 作 者在第 二诗节 里用加 倍的头 语重叠 （“ 我爱过 
您 …… ”) 和句 法排偶 （“时 儿胆怯 …… ，时 儿嫉妒 …… 如此真 
挚 、如 此温存 …… ”) 为结 尾准备 了一个 感叹。 然而 ，尽管 有组成 
“ 整个语 调系统 ”的这 些排偶 、对称 、节 奏的 程序， 但词义 本身和 
它们总 的情绪 洋溢的 声调， 却没有 向我们 暗示出 费特抒 情诗所 
特有 的那种 如歌的 吟诵。 

这 是普希 金诗中 的另一 个例子 (在“ 新语文 学协会 ”讨论 《旋 
律>时 ，由 OH •别尔 恩什坦 首次引 用）： 

我夸号 到您这 儿来： 》 相相 如生的 梦境， 

成 ‘4、 顽 皮地把 我缠绕 ，丨  •  • 

^ 连 5 芩 也从右 w 

(热心 4 伴随 着贏跑 ^  I 

•  • 

我 ，号 离开； 《 另一 些梦境 …… 1 
您又翕 心忧郁 伤悲， 8 
/ 连 $ 亨 也从左 W 
1 凄 把我伴 《。 | 

•  參 

我 们这些 诗人在 寂静中 
夸# 今沉湎 于无穷 的幻想 • 

这样 地符合 内心的 情感。 

♦  •  • 
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这里具 有明显 的“ 语调系 统”。 它带有 两节诗 的排偶 和包含 
结 尾的第 三诗节 之特殊 结构。 有趣 的是还 有那种 “旋律 句幅度 
的扩 展”。 这 种句子 ，是 B  •  M  • 埃 亨巴乌 姆在谈 到费特 时所经 
常指 出的。 （特别 明显的 是第二 诗节， 其中， 句法 群先是 占据了 
半行， 继 而是整 个诗行 ，然 后是两 诗行； 用 “  II  ”标 出。） 我 们举费 
特的 同类例 子:① 

f B 沉寂 的森林 也默默 无言， 8 
洁白 A 又鱼 不经心 地浮出 水面， II 
好 象幼小 的天鹅 ，月 牙在空 中缓缓 滑行， 

她 的孪生 子却在 水里袖 手旁观 。丨 

今： fl〕- 等 丁， 在半明 半暗的 火光旁 ，册 
翕 玫， •纹丝 儿不动 ， II 
有时 沉甸甸 的鲤鱼 在芦苇 旁拨水 作声， 

让大 圆圈沿 着水面 平稳地 荡漾。 | 

多么静 …… 我听得 见每个 音响和 沙沙声 > 

但静 夜的声 音却没 止息， —— 

让机 灵的夜 莺啼鸣 不停， 

让 青草在 人鱼水 面上摇 曳不定 …… 。 

尽管 存在极 重要的 区别， 但两 首诗在 句法结 构的某 些特点 
上却 很相似 (两个 头语重 叠排偶 的诗节 ，幅 度的 扩展， 按 另一种 
规则建 构成的 自由收 尾的诗 节)。 而普希 金的诗 在意义 方面却 
是: 排偶和 极其连 贯的逻 辑对照 ，逻 辑结论 ，以及 末尾诗 节里的 


① 见（ 诗的旋 律构造 > ，第 146 页* 


强调。 在费特 诗中， 则是由 相同情 绪结合 的情景 因素的 激情排 
偶， 诗人用 作结尾 的激情 结论， 以及 在抒情 感叹中 直接表 达的情 
绪 ，随 着诗歌 情调的 变化， 其吟诵 也发生 变化。 虽 然普希 金诗里 
也有“ 语调系 统”， 但语调 的性质 、朗 读的 方法则 应完全 不同。 

以 上所引 的例子 已不算 少了。 但我们 再来看 一例， 它更能 
反映出 重复在 “语调 系统” 中所起 的作用 ，下 面援引 费特的 诗①： 
这 早晨， 这 高兴， 

_又 是白矣 ，又 是光明 的强大 力量， 

这 蓝色的 天空， 

这 一连串 的 叫声， 

参 鸟群， 字 家禽， 

i 水的絮 4 声. •.… 


这一切 - 都 是春！ 

这些 未寻常 的重复 (有 十八个 诗行带 有头语 重叠的 指示代 
词 1) 的 修辞作 用是巨 大的。 作 者正确 地注意 到了这 个作用 。我 
们 可以说 ，这个 作用在 于压迫 、促 进、 加强情 绪的平 动和 抒情的 
加重。 对于 旋律系 统来说 ，与 此相反 ，有头 语重叠 是十 分次要 
的事。 的确 如此， 我们作 个试验 ，使之 作下列 变化： 

f 辱的 清新， 的 高兴，  .. 

xi 白天， 又 i+巧 的美景 

深蓝 的天顶 …… ‘‘ 

•  • 


这 一 切 - 都 是春！ 

两 种情况 下的语 调运动 都是一 样的， 我朗 读时， 在旬 法群末 

① 见（ 诗的旋 律构造 > ，第 150 页。 
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尾出现 了一系 列升调 (在第 二个例 子中用 着重号 标出） 以 及结來 
句 群中的 降调。 这种 朗读完 全符合 我们语 言中独 立句群 发音的 
—般情 况①。 再补 充一点 ，从 修辞角 度看， 作为头 语重叠 的指示 
代词 是非常 重要的 ，而 其在韵 律方面 的作用 却又有 所减弱 r  (在 
类似的 组合中 ，它好 象失去 了指示 的意义 ，几 乎降 为徒具 形式的 
词。 与 “考 个欢乐 ，而 不是 ft” 的组合 是不同 的。〉 所以， 

埃 亨巴乌 k •的 以下 看法是 金着 根 据的: 他在谈 到“这 些山， 这些 
山谷。 这些 蚊子， 这 些蜜蜂 …… ” 的诗时 ，指 出它们 具有“ 特别清 
楚 ”的扬 抑格的 韵律； 同 时/他 又说， 在这个 韵律里 看到某 种“紧 
张” 、“ 沉重” 等等。 相反， 在 这里我 们看到 韵律平 稳的一 扬三抑 
的变化 （U  U-U  U  U  —  U)， 不过， 在不改 变诗的 韵律一 语调系 
统的情 况下， 作为 头语重 叠的指 示词的 存在， 正如 任何一 个意义 
成份 一样， 会 极大地 影响到 发音的 特性， 亦即影 响到发 音的方 
法。 音 调铿锵 的朗诵 ，在 很大程 度上随 着重复 的消失 、随 着整个 
片 断向简 单列举 的过渡 (这 种列举 失去了 我们在 费特诗 中所看 
到 的那种 紧张和 激昂） 而丧 失了。 

当然， 我并 不想否 定抒情 重复对 于如歌 风格的 作用。 与此 
相反， 我认为 抒情重 复的大 量出现 是这种 风格明 显的形 态学标 
准， 也许 它还是 抑扬顿 挫埤朗 读诗的 最强烈 的动机 之一② 。但 
尽 管如此 ，我仍 然认为 向我们 提示作 音韵型 朗读的 ，不是 重复语 
句的 形态学 的特点 ，而 是重复 本身的 意义， 这种重 复或是 一种抒 
情程序 ，或是 一种修 辞程序 ，或是 简单的 列举。 修 辞性诗 中的大 
量 头语重 叠在外 部构造 的原则 上与抒 情诗的 头语重 疊相同 ，它 


①  A  •  M  • 别什科 夫斯基 （ 科学说 明中的 俄语句 法> ，第 287 页。 

②  比较 尔 蒙斯基 ： 1) 《瓦 列里 •勃 留索 夫和普 希金的 遗产》 （第 163 页 
和 191 页） i2)<  抒情诗 的结构  > ，见书  <  诗论  > ，列宁 格勒 出版社 ，1975 年再刊 • 


in 或 者形成 一行诗 、半行 诗的准 确吻合 ，或 者只是 形成重 复的序 
列在 构成和 意义上 的某些 相似。 战斗 性歌曲 （cris  4e  guerre) 
(如 < 马赛曲 或者 是贝朗 瑞的讽 剌诗〉 的 叠句与 费特的 情绪洋 
溢的 抒情结 尾没有 什么形 式上的 区别。 跟费 特的诗 一样， 在普 
希金诗 中也能 看到末 节重复 首节这 样一种 封闭诗 的环形 状态， 
其中， 末 节至多 对首节 作程度 不大的 主题改 动①。 所有 这些事 
实 本身， 象语 调的句 法变化 一样很 少向我 们提示 音韵型 的或者 
修 辞型的 朗诵。 但是， 如果说 A  •托 尔斯泰 的诗， 使用口 号般的 
结尾以 求强调 ，使 它成 为战斗 的号召 ，号召 志同道 合者团 结起来 
反对气 焰嚣张 的敌人 的话; 那 么诗的 发声就 该是修 辞性的 ，同时 
语调 的句法 系统即 使再复 杂精细 ，也会 获得吟 诵的色 彩， 

朋友们 ，不再 相信！ 

还是， 无人知 道的联 合力量 把我们 诱引， 

那夜 i 的歌唱 征服了 我们， 

那些天 上的星 星使我 们高兴 1 
还是 那真理 1 在阴 雨的昏 暗中， 
f 夺 亨灵感 的奇妙 之星， 

H'i 力 地划桨 ，为 了美好 的事物 

•  • 

逆 流而行 . 

与 此相反 ，如 果费特 为叠句 一尾 声賦予 一种抒 情色彩 (正姐 


① 看来 •埃 亨巴乌 姆脩 向于# 为， 丝毫 不差的 环结构 <型 最簧 希金所 
致* 伹 在费特 的诗中 也找得 到重复 的变漘 (该书 146 页） • 然而， 试比 较在膂 希金诗 
中有个 变调的 环<<  诽谤俄 罗斯的 人> /你 .看到 了山岩 上的姑 娘， … 西班 穿责妇 
人面前 • ••… s)» 在费特 诗中 也有个 丝繒不 差的坏 <« 幻想 >、< 掄罗 与列 《 讓 尔*、 <一切 
都可 能发生 >、《 布拉 尽尼柯 夫之死 >>。 这儿 ，我并 没璋留 在环形 诗内部 意义变 化的碑 
别上 ，而 恰恰在 确定与 修辞中 性的词 法特征 相反的 修辞区 别时， 一个最 霣挺的 作用给 
它补充 了. 
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他对诗 的前部 发展所 做的一 样)， 那么， 即 使没有 特别复 杂精细 
的句法 系统， 我们也 能得到 音韵型 吟诵的 暗示： 

从 严酷的 冬天里 清醒过 来，. 

在长久 的分别 之后我 们又相 聚》 

我们 相互紧 握着冰 凉的手 
我们 哭泣, 哭泣。 

但人 的智慧 将我们 
锁在坚 固而无 形的镣 铐里： 

我 们经常 互相注 视着， 

我们 哭泣， 哭泣。 

但从乌 云后面 露出了 阳光， 

太 阳从黑 暗里出 现了； 

春天， —— 我们 坐在垂 杨柳下 
我们 哭泣， 哭泣。 

— 般说来 ，我认 为对于 音韵风 格的发 展来说 ，旋律 一 句法的 
外 部程序 (亦 即由于 句法结 构而产 生的语 调交替 的各种 方式) 不 
具有 重要的 作用。 我认 为可能 存在两 种诗， 它们 在韵律 和句法 
方面的 结构完 全相同 ，安 排的重 复完全 相同， 等等 i 但其 中的一 
种可 能音韵 铿锵, 而另外 一种可 能是修 辞性的 、或者 口语的 ，这 
取决 于诗的 意义及 其总体 的情感 色彩。 在 这两种 诗中， 句法语 
调构 成中性 的背景 ，而在 其上则 因诗的 意义而 出现不 同的色 彩。 
当然 ，这 种类型 的例子 很不容 易找到 ，因为 句法结 构总是 变化无 
常的。 这就说 明上面 所引的 普希金 与费特 、 A • 托尔斯 _ 与费 
特的 对比， 说服力 是不充 分的。 但 个别的 例子是 有的， 比 如在讽 
3^0 


刺诗中 ，由于 词汇、 成语和 意思的 变化， 整 个朗诵 的风格 也随之 
改变。 例如 ，在有 名的由 涅克拉 索夫改 写的莱 蒙托夫 的< 哥萨克 
摇篮曲 》中 (这 里几乎 整个地 保留了 句法结 构）： 

睡吧 ，淘 气鬼， 暂时还 无仿. 

睡吧， 睡吧！ 

铜盘 似的月 亮暗淡 地照着 
. 你的 摇篮。 

我要 讲的不 是故事 —— 

而要 把真理 唱亮。 

你闭 上眼打 盹吧， 

睡吧， 睡吧！ 

可以 作另一 个试验 :不进 行专门 的讽刺 解释， 在完全 保留它 
的 韵律一 句法框 架的条 件下， 用变更 主题、 排除决 定着总 体意义 
色彩 的强烈 抒情成 语等方 式来“ 降低” 诗的音 韵意义 4 
在短暂 的分别 之后我 又与他 相遇。 

在去年 的冬末 之际； 

我们 匆忙地 互相抓 住手， 

我 们辩论 ，我 们争议 …… 

请读者 原谅我 这样的 改写： 去掉激 情用语 (“ …… 在 年久的 
分 别之后 …… ”“从 f 亨咿冬 天里枣 sa 字”“ …… 紧握… 

哼手 …… ” “譽竽 ，琴字 ••"•.•.”)，而蚤《«施的词语替换<“短会》 

分别” “去年 士4 天 •”“ 匆忙地 抓住手 ”)， 这 样就把 语调的 特点改 
成了 口语型 ，尽管 几乎完 全保留 了原句 法系统 。须 知在这 个例子 
和其它 许多例 子中， 甚至 在费特 的著名 《 旋律 >中 (“ 明镜 般的月 
亮在蔚 蓝色的 太空慢 慢移动 …… ”) ，这 个系统 始终普 遍存在 ，却 
并不 突出〗 如 果不是 词本身 的抒情 色调给 系统增 加了音 韵铿锵 


S41 


的性 质的话 ，那么 在语调 方面， 我们 就会觉 得它完 全是中 性的。 
当使 用复杂 的结构 辞格时 ，在音 韵型较 新奇的 结构中 ，经 常可能 
发生这 样的变 换:保 留了句 法框架 ，但 完全改 变了语 调风格 。让 
我们以 歌德有 名的诗 《你可 熟悉这 块土地 》为 例作为 说明， 这是 
一首最 富于音 韵抒情 特点的 诗歌： 

你可 熟悉这 块土地 —— 那柠棣 花开的 地方， 

金 橙藏在 翠绿的 树叶下 ，满脸 绯红， 

从 蔚蓝的 天空吹 来一缕 骀荡的 柔风， 

月桂树 可还那 样高傲 ，桃 金娘可 还那样 宁静？ 

你可知 道吗？ 到那 里去， 到那里 去，' 

我 愿与你 —— 我心 爱的人 ，携手 前往。 

下面 我们在 想象中 作一个 实验。 我们 设想这 首诗是 按青年 
席 勒的人 文主义 的雄辩 气质改 写的， 但保 留一切 外部结 构和问 
语环。 这个 问语环 ，在 中间转 到列举 (展 开了 的疑问 语调) ，而末 
尾 是感叹 叠句。 比如可 以这样 改写: “令了 他们对 
亲友充 满仇恨 ,1 以石 头代替 面包对 付爸乂  isikiw 寡妇; I 把 
苍老 的母亲 赶出自 己的 家门。 |  这亨亨 手平 I 

«•••**•  "44.  保‘持 法 架 总体语 变^ ^的 如果 
谨慎 地进行 这样的 改写， 那 么它会 由于意 义的改 变而获 得雄辩 
的 色彩， 这首 诗也就 不再是 旋律型 诗了。 

因此 ，我断 言:语 调系统 本身是 完全中 性的， 因此它 (首先 
是语 调程序 、语 调方式 的总体 变化) 不能决 定一定 类型抒 情诗的 
旋律 性质。 正如西 威尔斯 用< 浮士德 》_ 个片断 为例所 分析的 
那样 :其中 之一非 常接近 音韵型 (“月 亮啊， 请你， 请你最 后看看 
我， …… ”） ，而 另一个 则接近 朗诵型 （“ 啊! 难道我 还要被 关在这 
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牢里？ …… ”）。 这里 既有狭 义的语 调现象 (旋 律) —— 减少 “音调 
的 滑动” ，缩 短间隔 ，声 调非常 单调; 也有 广义的 语调现 象——嗓 
音音色 的改变 (西威 尔斯关 于《 浮士德  >  中“温 柔的” 抒情音 色)， 
纯 粹的动 态差异 (即 重音力 度的某 种均等 ，与此 相反， 有 韵律的 
朗 诵却具 有急剧 起伏和 旋律跳 跃的特 点）。 在 这些区 别里， 依我 
看来 ，起决 定作用 的是诗 歌的总 体意义 色彩。 

不 过这一 切暂时 还只是 猜测。 在 分析了  E«M •埃亨 .巴乌 


姆的著 作之后 ，我 们在 旋律方 面遇到 一系列 悬而未 决的问 题:我 


们 在茄科 夫斯基 、费特 、巴尔 蒙特等 人那里 寻找抒 情诗和 音韵风 
格 的概念 ，这 个概念 是以直 接印象 为其基 础时, 并 且看来 是完全 
正 确的。 但 对这一 印象需 要进行 科学的 、首 先是语 音上的 分析。 
否 则我们 就无法 从我们 的原始 出发点 一 浪澳主 义诗歌 之音乐 
性 这一比 喻概念 再前进 半步。 任 何人， 只 要他承 认客观 研究诗 
句 的旋律 构造的 可能， 换句 话说， 即 承认对 本文的 旋律解 释有必 
须遵循 的准则 ，那 么对他 来说， 科 学研究 的唯一 途径， 就 在于运 
用语 音分析 的方法 来解决 下述问 题:要 用什么 样的声 音手段 ，才 
能取得 话语的 一定语 调色彩 ，特 别是音 韵的风 格呢? 对此 问题操 
有最终 发言权 的是语 言学。 


七 

我 们看到 ，在 B.M •埃亨 巴乌姆 所论述 的诗歌 程序中 ，无 
论是韵 律格式 的运用 (这种 格式似 乎能“ 机械地 ”产生 旋律) ，还 
是扩 展的问 语系统 ，甚 或句法 结构， 都不是 音韵抒 情诗的 专有财 
富， 因而 不可能 产生所 谓的“ 旋律” 吟诵。 音韵风 格和音 韵型的 
语调， 是诗歌 程序的 复杂统 一体交 互作用 的产物 ••其 中， 起主要 


作 用的是 艺术统 一体的 总体意 义色彩 和激情 音调。 词的 选择及 
其组合 ，不是 遵循概 念的逻 辑一质 料的联 系原则 ，而 是与 占主要 
地位 的激情 因素和 统一体 的“情 绪”相 适应， 在这 方面总 是特别 
显著。 根据这 种意义 因素, 我们把 抒情重 复与吟 诵重复 (修 辞的 
加强) ，修辞 问语与 抒情问 语区别 开来。 正 是由于 诗歌统 一体的 
意义 色彩， 本身完 全中性 而又明 显的韵 律组成 (譬 如， 三 音韵诗 
歌 分解成 两音步 组合) 似乎获 得了情 绪洋溢 的抒情 意义， 而存在 
于每首 诗中的 我们未 感觉其 差异的 系统， 都意外 地获得 了激情 
意义 ，并要 求音韵 铿锵地 朗诵; 同样， 选音 事实被 诗歌的 总体情 
绪洋溢 的声调 所渲染 ，使我 们感觉 为一定 情绪的 音符。 正如 
格拉蒙 （rpaMM0H> ①所指 出的， 在这个 意义上 ，谈 论在 忧郁或 
欢快的 诗里那 忧郁的 y 或明亮 欢快的 a, 已 经不象 B.M. 埃亨巴 
乌 姆所感 觉的那 样②天 真了。 正如 在浪漫 主义作 家的诗 里常常 
遇到的 ，在巴 尔蒙特 •费 特的 诗里， 对 于诗的 感受者 (也 许对于 
诗人 —— 创 作者来 说也一 样)， 在音 色和词 义之间 已建立 起不确 
定 的激情 联系， 并且 声音本 身好象 渲染上 激情的 意义。 在情绪 
洋溢的 诗中， 这 种“激 情的选 音”确 实与音 韵风格 的激情 语调有 
着密切 的相互 作用。 

我 把旋律 问题讨 论的结 果表述 如下： 

D 抒情诗 有三种 类型的 差别。 这 三种类 型是口 语型、 吟诵 
多! 和备 韵型。 我们 在比较 下述柄 子时， 明 显地看 到这些 类型的 
k 别 :阿赫 玛托娃 的“带 着质朴 的谦恭 …… ”； 普希 金的“ 你们纷 
纷议论 什么啊 ，人民 的雄辩 家们？ …… ”； 费 特的“ 明镜般 的月亮 


①  M  • 格拉蒙 <法 国诗耿 •表达 法 • 和声 > ，巴黎 ，1913年《 

②  见《诗 的旋律 构造: ►，第 158 页一  159 页。 
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在蔚 蓝色的 天空慢 慢移动 …… ”。 

2)  这个差 别主要 不在于 有无发 达的语 调句法 系统， 而在于 
语 调的不 同风格 （比较 西威尔 斯在分 析《 浮士德 》 中两个 例子时 
提 出的特 点）。 

3)  这 种风格 首先以 词义为 转移， 确切 些说， 以 话语的 总体意 
义色 彩或者 情绪的 声调为 转移。 因此， 也 是以在 风格程 序的统 
—中 所实现 的艺术 心理学 任务为 转移的 V 

4)  韵律的 格式不 能“机 械地” 产生音 型的 言语， 而 只能在 
意义 提出这 胜署丞 的时 其 寒现。 

5)  疑问 语调本 身以及 疑问句 系统， 不 仅仅存 在于音 韵型的 
诗里。 只有专 门抒情 的问语 ，才 因其 意义而 要求音 韵型的 朗诵。 

6)  重复 和句法 排偶， 在 各种语 调的风 格里都 存在。 它们虽 
然 决定着 在旋律 风格上 完全中 性的语 调句法 系统， 但并 不对语 
调的风 格发生 影响; 只 有抒情 的重复 和排偶 ，才由 于其总 体的激 
情 声调而 使整个 语调系 统染上 音韵的 色彩。 

除第 一种情 况外， 这些结 论都与 B.M. 埃亨 巴乌姆 的论点 
对立。 我希 望凡对 诗学问 题有兴 趣的人 ，首 先是语 言学家 ，对我 
在 本文提 出的不 同意见 给予评 论①。 

但是, 这里指 出的不 同意见 ，多少 带有原 则性， 并镢 发于艺 
术史 及艺术 理论领 域的任 何研究 都无法 回避的 一般美 学问题 B 
在 B，M  •埃亨 巴乌姆 的书中 ，所 谓的形 式主义 方法迫 切地表 
示  >  要在研 究诗学 风格时 ，试 图去掉 关于艺 术一心 理学的 统一间 
题， 而 这种统 一形成 了艺术 作品， 也联系 着它的 各个程 序的惫 


① 在上面 指出的 OH  • 别尔恩 什切英 的（ 诗与朗 诵> —文中 ，对 这儿提 出的理 
论问題 作了回 答# 
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义。 作 者以为 ，音 韵型抒 情诗的 程序系 统是语 言特点 的总会 ，旋 
律 作为“ 共振区 ”① 而“控 制”着 这些特 点:通 过旋律 的影响 ，他所 
研究 的韵律 和句法 现象对 他来说 ，第 一次具 有了艺 术意义 ，“从 
语 法现象 变为有 艺术意 义的现 象”② 。这不 禁使人 产生了 一个印 
象， 似 乎音韵 型风格 诗人的 目的， 就在于 以 话语的 旋律和 处在谐 
调系统 中的声 音组合 来取悦 于人的 听觉。 在谈 到选音 的程序 
时， 作者更 加清楚 地表明 了这一 点:从 使用同 音法、 元音 的谐调 
等手段 的诗中 ，他 发现了 “悦耳 的目标 ”®, 而“拟 音作用 或激情 
作用” ，亦 即与意 义因素 的联系 ，则 作为“ 自然的 动机” 而出现 ，用 
以 “隐蔽 程序” ，“賦 予它某 种自然 的本能 的性质 ”④。 然而 ，不管 
浪漫主 义者和 象征主 义者怎 样大谈 特谈诗 歌的音 韵化和 向音乐 
接近的 倾向， 这 种表述 仍然只 是一种 比喻。 语言 艺术是 没有能 
力 与作为 声音艺 术的音 乐相竞 争的， 正如 它无法 同直观 表象创 
作中 的造型 艺术相 竞争一 样⑤。 如 果说语 言艺术 家确实 有意只 
用声音 来影响 我们， 那么他 早该将 语言、 连同其 “有联 系的旋 
律”/ 滑动的 声调” ，“不 固定的 停顿” 等无用 的工具 抛掉, 而着手 
研究 音乐作 品了。 然而 ，如歌 抒情诗 在自己 的特殊 领域里 ，较之 
音 乐拥有 无可替 代的优 越性； 它借 以影响 听众的 并不是 声音本 
身 ，而 是发声 的词语 ，亦即 与意义 相联系 的声音 >  在如歌 抒情诗 
中 ，使我 们为之 激动并 唤起抒 情“情 绪”的 ，正 是渲 染着歎 情的言 
语:这 种言语 在逻辑 上是不 确定的 、模 糊的、 神秘 的和富 于暗示 
性的; 这种 言语的 声响渲 染着一 定的心 理色调 <gefuhlssyn?bo- 
lischer  Inhalt) 只是这 种心理 成份才 使我们 话语的 声音成 


① ②③④ 分 别见* 诗的旋 律构造 》 ，第 9 页 、第 17 页 、第 .158 真、 第 159页， 
⑤ 比较 Th  •迈 尔《 诗歌风 格的规 律》 ，莱比 锡 ，1901年》 


关 具有艺 术含义 、富于 美学价 值的事 实》 M 那种形 式抽象 的“语 
调 系统” 之实现 ，尽 管建立 在排偶 、重 复和结 尾等基 础之上 ，却起 
不到 上述作 用①。 

从 B.M •埃 亨巴乌 姆所维 护的形 式主义 观辱看 ，艺 术发展 
的过 程可归 结为以 下的简 单模式 :巳知 的程序 用尽了 ，不 再有效 
了， 诗人便 创造新 的程序 ，这 种创造 或由诗 人独立 地进行 ，或 (更 
经常 的是) 依赖于 诗人们 “初级 水平” 的文学 传统， 这种传 统已被 
他们 前辈所 遗忘。 这一 模式在 * 旋律 》— 文中 得到了 采用： “我们 
可 以不经 验证地 预料， 莱蒙 托夫在 超越普 希金典 范的过 程中曾 


求助 于旋律 程序; 他或利 用茹科 夫斯基 的传统 ，或 采用某 种其他 
的旋 律手段 。”② I “在费 特登上 文坛的 前夕， 凤辂严 整的、 与十八 
世 纪传统 发生某 种联系 的俄国 抒情诗 /在花 样上已 经枯竭 。俄 
罗斯 诗歌腱 离由前 辈建立 的‘崇 高’典 范已势 在必行 …… 湟克拉 
索 夫以报 纸散文 和轻佻 小曲为 目标。 费 特则矢 志于吉 h 赛类型 
的抒情 浪漫曲 ”®。 如果这 种程序 的改变 ，归 结于 旨在取 代口语 
型或 者朗诵 型诗的 音韵抒 情诗的 出现， 那么 “可 以不经 验证地 
肯 定”， 这样的 抒情诗 将利用 “某些 经选痒 的话语 语诚或 者它们 


① 在声音 的高度 （音乐 旋律) 知在非 常活动 的元音 严格分 布之间 缺乏淮 确关菜 
的情珉 T, 如歌 抒條诗 中大概 不会存 卒纯形 式的一 般抽象 法嫣， “银音 乐中实 现舴形 
$ 法则” （见 ( 诗的旋 律构造 >第 24 页) 和“ 与音乐 中同样 、严密 的数学 关系” （见 印旋 
律 &造> 第 B5 页 >5 - 只是在 空洞的 、或者 纯形式 （如音 乐~ 和装 饰音） 的艺 术里， 艺 :术材 
料 本身才 能按艺 术原鲥 有条件 地建立 ，而与 物质世 界的非 美学法 砌夬关 ►对 称与令 * 
的“数 学关系 * 完全决 定了艺 术作品 的结构 f 在论 埋的、 或者因 现实作 用而负 担沉熏 
的主 埋艺术 （绘画 、诗） 中 ，无 论是纯 对称、 还 真纯节 奏都不 存在。 而极 重要部 份的结 
构决 定于非 审美的 、对 象的或 者主题 的因素 之艺术 调整， 这些因 索又处 在其不 依赖艺 
术的 现实主 义联系 之中。 

@ 见< 诗的旋 律构造 >第92 页。 

③ 见 《 诗的旋 律构造 >第 119 页一 120页8 


34? 


的组合 、疑问 形式 ，茹 科夫斯 基)， 或者“ 以句法 排偶为 基础的 IS 
周句 结构” (费 特)， 再补充 一点， 或 者就象 莱蒙托 夫那样 ，利用 
“ 反射旋 律”。 也许 ，如果 将这条 思路延 伸下去 ，那 么对于 始终不 
渝 地维护 这个观 点的人 来说， 激情 的主题 —— 费 特在这 些论题 
中“忙 得筋疲 力尽” —— 将只成 为旋律 风格艺 术程序 的“论 证％ 
而涅 克拉索 夫诗中 的社会 题材, 将只成 为小品 文风格 、报 纸散文 
语 句以及 反对普 希金艺 术手法 之斗争 的“论 证”。 所以， P •雅 
可布 逊把浪 漫主义 抒情诗 中的神 秘感， 当 作语言 艺术一 定程序 
的“论 证”① ，是 颇具其 理的。 在 我看来 ，组 成艺术 作品的 那些因 
素之间 的关系 却正好 相反。 艺 术心理 学的总 任务应 首 先改变 
(往 往依赖 文化历 史的条 件）。 随着 任务的 变化， 作为艺 术表现 
方式和 方法的 诗人语 言也发 生变化 ，例如 ，在 从属 于一定 艺术心 
理 学任务 的浪漫 主义抒 情诗中 ，词 的选择 、成语 、词 组的 共同原 
则 都发生 变化。 在这种 言语中 ，不 可避 免地出 科 了抒 情重复 、问 
语和 感叹， 也出现 了作为 诗歌风 格因素 、亦 即艺术 表现的 明显手 
段 之一的 音韵型 语调。 不仅 如此， 浪後 主义诗 A 甚至还 原押上 
肯牢 ，在逻 辑完整 、区分 清楚并 自觉有 意的话 语中， 他的感 受“非 
言 词所能 表达” ，他所 能做的 ，是 仅仅用 情绪模 糊的含 蓄词语 ，用 
曲调 ，而 不是用 词的逻 辑内容 ，向听 众进行 暗示。 这样， 当一个 
艺术表 达方式 的体系 已经不 符合艺 术趣味 、生 活感 情和时 代时， 
便出现 另一个 风格体 系取而 代之， 后者通 过一定 的艺术 一心理 
学意义 而内在 地统一 起来。 不久以 的经验 —— 我们所 目睹的 
俄国象 征主义 的历史 —— 证明了 这一普 遍原理 • 


① P  •雅 可布逊 <  新俄诗 > ，布拉 格 1921 年* 
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尽管 既有整 体的、 也有个 别细节 上的非 常重要 的反对 意见， 
E*M •埃 亨巴 乌姆的 书仍然 引起人 们对诗 歌历史 和理论 的浓厚 
兴趣。 他首倡 讨论诗 的旋律 构造问 题的功 绩将会 永存。 他的书 
是 出色的 成果， 是对 俄国浪 漫主义 抒情诗 的诗句 和风格 的丰富 
观察。 遗憾 的是， 这些 观察所 凭借的 “旋律 的”术 语并不 具有一 
贯的说 服力。 重要的 是作者 指出了 茄科夫 斯基在 如歌抒 情诗史 
中的 作用， 他 诗中抒 情问语 的作用 和他作 品中两 种风格 的替代 
(沉 思体哀 诗和歌 曲）， 以崭新 的角度 说明了 ，莱蒙 托夫因 承继茹 
科 夫斯基 (叙 事诗格 、带阳 性韵脚 的叙事 长诗) 和普 希金的 风格， 
而使自 己的诗 歌形成 了兼有 歌曲型 与逻辑 风格的 不宵调 和时二 
重性 特点。 丘 特切夫 一方面 是演说 家和杰 尔査文 的不很 亲密的 
学生， 另一方 面又是 歌手; 与从象 征主义 作象时 代起我 ff〗 就习愤 
了的解 释相比 ，他 获得了 详细的 研究。 从韵律 、句 法、 结 构的角 
度对 众多个 别诗的 分析是 极好的 (茹科 夫斯基 的“他 在 我们面 
前 …1 …” ，莱 蒙托夫 的“暴 风雪在 夜空中 …… ” ，等 等)。 康后 ，我 
们希 望作# 再 一次回 到十八 S 十九 世纪俄 国诗歌 抒情诗 相诗歌 
风格 的问题 上来。 到现在 为止， 这些问 题还十 分广泛 ，并 且对于 

痦言艺 未问题 的未来 研究家 们来说 ，几 乎坯 是未开 垦的处 女地。 

^  , . . 

译者: 高骅、 徐黎明 
校者: 姜俊锋 

-  ，-  '  ' 

*  译自： H36paHHue  TpynH.TtopHa  jiuTepaTypu. 

noaTHKa.  CTBJiHCTHKa.Jl, ,  <HayKa»,  1977 
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论古典 主义和 
浪漫 主义的 诗歌 

维克托 •日尔 蒙斯基 

在诗歌 艺术史 发展的 漫长时 期里， 鉴于 诗歌形 式五花 八门， 

我 们认为 极其重 要的是 对两种 类型的 诗敗创 作作相 互对比 。我 
们有 条件地 把它们 称为古 專主客 艺 术和浪 漫主义 艺术。 这种称 
呼之所 以是有 条件的 ，是因 为十七 、十 八世 纪的法 国古典 主义与 
十九世 纪初的 浪漫主 义仅仅 是这种 类型对 比的局 部的、 受历史 
制约 的例子 。正象 所有的 历史现 象一样 ，这 种一定 时代的 浪灌主 
义和古 典主义 奰由生 存动机 的统一 所联结 起来的 活生生 的个体 
亊实 I 它的 根据在 于超审 美领域 ，并 通过精 神文化 的不同 氛围同 
时表 现出来 〖概念 的定义 ，尤其 是审美 概念的 定义， 对于 这种亊 
实似 乎总是 苍白无 力的， 总是不 够的。 然而 ，我们 现在所 说的不 
是个 性丰富 和独特 的历史 现象， 而是某 种固定 不变的 、超 时间的 
诗 歌钿作 类型。 我们 只是把 历史例 子用作 系统描 写现象 本身及 
苺特® 的 素材。 

: ，击 典主义 诗人给 自己提 出客观 任务： .创 造至 善至美 的艺术 
作品， 创造 受自身 特殊规 律支配 的独立 自在的 世界。 i|Aaa_. 
夺天工 的建筑 师一样 ，在建 造高楼 大厦; 重 要的是 使受均 衡规律 
支配的 AMilfeg 起 假若 大厘按 照艺术 得 
趣么 t 4 的 i 的 就达到 ijija 造了至 盞至美 

典 主义诗 人奉运 齒 的只是 所俾用 的素材 的特性 以及椐 以配 i 遂 

*  > — -  .  -  . . .  •  — "- 

- ~ - — _ 
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种寒枝 的艺韦 规建。 年婆 里， 主现因 素并不 属于分 析研究 之列: 
当 .我 f] 观看 ^ 术家所 羡丽 大厘时 ，建 fii 短 r#” ■ 
理” 于我衍 有荷关 系?: -  , 

恰恰 相反， 浪 漫主义 诗人在 其作品 中首先 向我 们叙述 
自 3,  “ 廠 Fi 己的心 灵”。 他在 表白自 己 并使我 i 门 
的激情 深虔^ 人的搜 筢。 他由 于髙兴 而欢呼 雀跃， 或 者由手 i" 
苦而 嘛喊矣 他在 宣传、 训诫和 暴露， 有倾 向性， 如果 并非总 
是 粗鲁的 、有 意识的 倾向性 ，那 至少也 是一种 愿望， 即使 读者服 
从于自 己的生 命情感 ，并 向他 们表明 ，对存 在的直 接直觉 为诗人 
揭示了 什么。 因此， 浪漫主 义作品 易于变 成自身 体验和 亲切印 
象的 日记， 变成“ 人的文 献”。 因此， 它是按 照诗人 个性的 独创和 
丰富 程度， 按 照这一 个性在 作品中 得到揭 示的深 刻程度 而使人 
感兴 趣的。 

荷马的 史诗, 莎 士比亚 和拉辛 的悲剧 (在 这意 义上同 样也是 
“古典 主义的 ”), 普劳 图斯① 和 莫里哀 的喜剧 ，普 希金时 《 波尔塔 
瓦 》和《 石客 > ，歌德 的《威廉 • 迈斯特 》和《 赫 尔曼与 窦绿苔 》,; 决 
不会 使读者 渴望越 a 业 已完成 、自 我封闭 的艺术 作品, 到它 的背 
痗去 寻我诗 人的活 生生的 人的个 性及其 心灵“ 传记二 拜 伦和缪 
塞的 长诗, 卢梭的 《 新爱 洛绮丝 》 ，青年 歌德的 < 浮士德 》, 费特和 
勃洛 克的抒 情诗， 以及 勃洛克 的剧作 (《陌 生女入 》和< 玫瑰 花和 
十字架 》) 则好 象使我 们向往 一个在 艺术严 格界限 彼岸的 真实心 
灵 世界。 古典 主义时 代的评 论家莱 辛从其 与美的 客观规 律相一 
致的观 点出发 来判断 艺术作 品:在 他看来 ，莎 士比 亚悲剧 的效果 
就在 于它同 样达到 了悲剧 艺术的 目的, 尽 管是通 过不同 于古代 


① 普 劳图斯 （约 公元前 254—184 年） ，古罗 马喜旃 作家。 —— 译注 
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悲剧的 道路。 与此 相反， 浪 漤主义 类型的 评论家 赫尔德 是从作 
品形 成过程 的角度 来看作 品的: 他认为 ，莎 士比亚 和索福 克勒斯 
代 表着他 们得以 成长并 加以表 现的绚 丽多彩 的精神 世界。 

古声主 义曼人 焉宇 行芈迪 主呼。 在他心 目中， 艺术是 “神圣 
的手 艺”。 他熟 悉和喜 f 自 豆所从 事工作 的技巧 ，他 通晓 素材并 
乐 于服从 素材的 规律， 把 它视为 需两条 trr 歌德 
曾在 自己的 诗歌成 熟时期 （1802^^FF 四行诗 <  i 姨与艺 术> 


[«Natur  und  Kunst •“》]) 说过 ：“在 限制中 才显出 名手。 ”他既 
不歪 曲素材 ，也不 违背它 的规律 。与 此相 联的是 ，诗 人对诗 歌语言 
和 风格方 面的艺 术传统 抱着因 循守旧 、至 少是小 心谨慎 的态度 • 
在古 典主义 作品中 ，我 们看到 的不是 传统的 毁灭， 而是传 统的继 
~ ^探化 t 每一类 有其独 特规律 的艺术 诗歌 体裁， 作为特 
殊结构 课题严 格限制 着艺术 成果的 机会， 对于诗 人都保 持着其 
意义 ，不 是束缚 、而是 激励着 诗人的 创造性 劳动。 


与 此相反 ，对 于浪漫 主义诗 人来说 ，诗 歌素材 和形式 的规律 


与 章法是 Hg 煩和倍 受拘束 妈^»”- 。 浪漫主 义诗人 在其追 


求 富有绝 对表现 力的、 无条 件并最 终地和 他的感 受相吻 合的形 
式中， 为 了新的 y 较为 易变 迆个性 破组 已经造 成迪形 


式^ 此， 浪漫主 义诗人 与弗里 德里希 •施 莱格尔 都认为 ：“诗 
人的专 横不能 容忍任 何规律 压制自 己。 ”（《 片断 >， 1798 年) ①浪 
漫 主义的 创作由 于破坏 了古典 主义艺 术的相 对完美 ，就 木可避 
免地进 入经验 、寻求 、探究 、非 完整 概述的 阶段。 实质上 ，它 的目 
的 —— 绝对地 和不受 任何章 法约束 地来表 现感受 —— 是 一个实 
际上 实现不 了的、 只构 划了其 实现限 度的无 穷尽的 任务。 正因 


①  < 德国浪 》 主义文 学理论 》俄 文译本 ，列 宁格勒 ，1934 年 ，第 173 页， 
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为如此 ，浪漫 主义者 如此强 烈地感 觉到一 切艺术 的不足 ，觉 得用 
言词 “难以 表达” 感受。 在浪漫 主义者 看来， 追求 绝对相 吻合的 
形式， I 把任何 完整形 式都变 成了对 真理和 生活的 歪曲。 瓦肯罗 
德写 道:“ 那种在 我们之 上飘荡 的东西 是不可 见的， 语词 也不能 
把它们 移植到 我们心 灵中来 。”① 蒂克步 他的后 尘也说 :“哦 ，贫 
乏 苍白的 艺术， 你的 声音在 自然界 强大的 风琴歌 声面前 显得多 
么幼 稚无力 。”② 布伦坦 诺说: “最诚 实的人 在企图 用词语 来描述 
自 己的情 感时也 在撒谎 。”我 们新浪 漫主义 时代如 此欣赏 的丘特 
切夫 的这句 话: “说出 的思想 就是谎 言”， 不 是表达 着同一 个意思 
吗？ 

如果说 吉典# 义 诗人拘 泥于各 别诗歌 体裁的 章法， 并恪守 
艺术 门类之 與的异 挺*癍么:， 浪漫 主义时 两就 总是 伴噢養 运种佘 
法 之有条 件性的 章识。 赛幻看到^ 建立在 不同于 古代的 说唱混 
合诗歌 基础上 的诗歌 体裁的 新混& 丰义， 通常具 有抒情 因素的 
优势: 抒隻诗 、枉 谊戏剧 、抒 擅企说 、戏 剧形 式的诗 歌租也 iSL 各 
种不 同艺术 门类的 混合主 义同样 是很典 型的。 诗 歌力求 同音乐 
混合。 蒂克在 其童话 剧《 翻面世 界》 的语 言交响 乐中， 提 出了这 
样 一个问 题:“ 难道不 能用声 音表达 思想， 用思想 与言词 表达音 
乐？ 哦， 诗人一 旦这样 作了， 语言 该多么 贫乏， 音乐该 多么单 
调 I” ③在奥 古斯特 •施 莱格尔 看来， 每一 镇画都 含有与 它同海 
的音 乐作品 和诗歌 作品。 与 音乐诗 歌和音 乐绘画 观念并 列的， 


①  W  •瓦肯 罗德, 《 一个爱 艺术的 修遂士 的自白 > ，柏林 ,1797 年 ，第 131M_ 

132 页 。 

②  L  • 蒂克 t< 弗竺茨 • 斯坦 恩巴尔 德游记 》。 参见八 蒂克和 瓦肯罗 雄>, J  •米 
诺尔编 ，柏林 和斯图 加特。 又见 < 屈尔施 纳的德 意志民 族文学 > ，第 .294 页。 

③  L  •蒂 克〆 文集 > ，第 5 畚 ，柏林 ，1828 年 ，第 286 页。 
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还有 作为“ 总体艺 术品” （cGesamtkunstwerlo) 的音乐 剧的观 
念。 瓦格 纳的音 乐剧是 从浪漫 主义精 神中诞 生的， 斯克 里亚宾 
(CkPh6hh)®  « 宗教 神秘剧 >的 宏伟构 思也是 这样。 

瓦格纳 、特别 是斯克 里亚宾 的例子 ，揭 示了这 类对比 的又一 
个 方面。 奔古 巧主义 诗 人置產 艺术 就其 独立自 丰 m w 是封 g 
的* 竺赛― 个特殊 的世界 ，它 要求二 直—观 
- ! 志 厂叉是 羞 的  g 式 
的 世界。 在浪漫 主义诗 人着来 以 某种方 式翘越 
艺 术界限 并变磾 生活的 时候， 7F 是有 i 义 的 。果 戈理的 《 肖像 》所 
生 动刻划 的高利 贷者的 眼睛， 7 向我 们表明 了浪漫 主义艺 术的最 
大倾 向性。 在浪 漫主义 者看来 ，艺术 单从其 审美方 面来看 ，是一 
种 比生活 更贫乏 和更不 需要的 东西， “诗歌 创作” 是单纯 的诗歌 
“制作 '  拜 伦一段 轻慢的 话是很 典型的 :“我 认为， 与勤 奋生活 
的人们 相比， 对作家 的偏爱 和对下 流作家 及其作 品的普 遍关注 
是我 们软弱 无力、 退化 堕落的 明证。 哪一 个有能 力做随 便什么 
更 好的事 情的人 还想写 作呢？ ‘行动 ，行动 ，行动 1， ——狄 摩西尼 
曾这 样说。 枉动 广好 动 r 一我说 PF 要 写作， 尤其不 要写诗 1” 
(1813 年 11 月 2T 日 日记) @ 

说这 些话的 不是拜 伦一人 。浪漫 主义诗 人感到 自己不 是“诗 
歌创作 者^而 是祭司 、预 言家 、首 领和教 在細 看策 ，诗歌 
是宗教 事亚, 驱鬼 术”， 瓦格纳 、斯克 里亚宾 和维亚 切斯拉 夫， 
伊万诺 夫所幻 想的宗 教“仪 式”， 或者政 治行动 、功勋 和口号 。因 
此， 在浪漫 主义艺 术史中 ，经常 看到从 诗歌走 向生活 的转变 ，伴 

①  A  •斯克 里亚宾 （1871— 1915 年）， 俄国作 曲家。 —— 译注 

②  参见俄 文译本 "拜 伦日记 、信件 集> ，奠斯 科， 1963 年， 第 61 页 （《文 学回忆 
录  >)0 
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随这种 转变同 时发生 的就是 放弃作 为无聊 娱乐的 “诗歌 创作”  • 
这无论 是在德 国浪漫 主义者 或者果 戈理的 宗教宣 言里， 还是在 
拉马丁 、乌兰 德等人 的政治 活动中 ，都是 如此。 有 一次人 们问布 
伦坦 诺老人 ，他 还写不 写诗? 他回 答道: “为了 上帝， 我怎 么能想 
到 这种东 西呢? 我沉 思死亡 ，难 道你们 从来不 沉思死 亡吗?  ”① 
十八世 纪末， 在两个 文学时 代交叉 之际， 古典 主义艺 术和浪 
漫主义 艺术之 间的鲜 明区别 第一次 由弗里 德里希 • 施莱 格尔加 
以表 述了。 他 认为， 古 典主义 的或者 “客观 的”艺 术是以 美这个 
“ 无功利 的直观 ”的对 象作为 自己的 客体。 浪漫主 义艺术 则追求 
“趣 味性” 、“ 个性” 、“典 型性” ，它寻 求“崭 新而又 强烈的 印象” 。浪 
漫主义 艺术不 知道美 的一般 规律; 它 要求艺 术家首 先有“ 富于趣 
味的 个性” ，奇异 的才干 :“有 多少艺 术家， 就有多 少种独 特的手 
法”。 这 一对比 的许多 特征与 我们指 出的特 征是吻 合的。 

根据这 种一般 的审美 结构， 有 必要将 两种艺 术规律 判然有 
别的诗 学加以 对比; 我们 曾经用 两位现 代诗人 (亚 历山大 • 勃洛 
克 和安娜 •阿 赫玛 托娃) 作例子 ，指 出过这 一区别 。② 

译者 ：方珊 

•  校者: 张惠军 

译 自 TpyaH.TeopHH  jiHTepa-ry^s^ 

>  IIoaTHKa.  CTHJZHCTHRa. 

JI.»  aHayKa9,1977# 

①  关于这 一点， 参见： K  •  A  • 法 恩哈裉 •冯 • 恩瑟： 《 日记 》。 （K  •  A  • 法 JB 
哈根 •冯 • 恩瑟〆 日记 >第 10 卷 ，莱 比锡一 苏黎世 一汉堡 ，1868 年 ，第 412 页。） 

② 参见 I?  • 日尔蒙 斯基〆 现代抒 情诗的 两种倾 向》« 栽 B  • 日 尔蒙斯 基”戈 
学埋论 问题 > ，列 宁格勒 ，1928 年 ，第 182 — 189 页。 
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论“ 形式化 方法” 问题 

维克托 • 日尔 蒙斯基 

在 “形式 化方法 ”这个 一般的 、笼统 P 名称下 ，通 常包 括了极 
其不 同的: [; 作 ，它 们研究 广义的 诗歌语 ，历 史诗 学和理 
论 诗学， 即研究 韵律学 、诗 歌透 音李和 i 律学， 修辞学 、结 构学和 
情节讀 文学 体裁史 和文学 风格史 等等。 这里列 举的不 能说很 
系统 、很 全面， 但已可 见与其 说这是 一种新 方法， 还不如 说是新 
的研 究任务 、新的 科学问 题领域 ，这 样说 原则上 要更正 确些。 

科学视 野向着 形式问 题方面 发展， 这 在近十 几年来 表现得 
异常 明显。 确实， 现 在对一 些特殊 问题的 兴趣, 把 当前许 多独立 
工作在 文艺科 学领域 中的年 青学者 联合起 来了。 这些问 题与广 
义 上的诗 学风格 问题相 联系， 就 是说， 一方 面是与 作为艺 术的诗 
歌 研究相 联系， 另一 方面与 作为文 学创作 材料的 语言研 究相联 
系。 无论他 们在一 般哲学 、历 史、 语 言学等 问题上 的分歧 如何， 
换 言之， 无论 他们在 解决当 前存在 的科学 问题的 方法上 有多么 
的 不同， 但共同 的兴趣 把他们 联合起 来了。 在 德国， 瓦 尔采尔 
(BaJibuejib) 、季别 里乌斯 （/JiiSejinyc) 、赛 费特 （3eft4>eT) 、 萨 
兰 (CapaH) 、 施皮 特策尔 （UInHTnep) 等人① 的 著作首 先证明 


① 参见维 • 日尔 蒙斯* ，德国 文学史 思想的 新潮流 > ，选自 （ 诗学 》 ，第二 版 ，列 
宁 格勒， 1927 年 ，第 5— 8 页。 
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了科 学兴趣 的相同 转变。 

研 究文艺 科学的 未来历 史学家 可能会 评价这 些意向 的成效 
性。 在 我看来 ，它 独立于 “对方 法的追 求”， 而在于 对一系 列俄国 
科学全 然不曾 研究、 西方科 学也涉 猎甚少 的问题 进行研 究的具 
体结 果中。 由于 特别注 意作为 艺术的 歌， 这些 结果逐 年积累 
起来， 从而证 明了对 待文学 现象采 取新方 法的成 效性。 至于读 
者 对刺目 的新事 物的轻 率迷恋 以及同 样轻率 的失望 (后 者近似 
于排斥 形式主 义者) ，它 们与科 学发展 中的这 些事实 相比， 就显 
得不 那么重 要了。 事 实上， 对韵 律学、 旋律学 、修 辞学、 结构学 
等方 面的研 究能给 知识界 的庸人 们以什 么呢? 很遗憾 ，由 于没有 
专门 的科学 出版物 ，这些 著作刊 登在可 有大量 读者的 刊物上 ，引 
起了 读者们 公正的 误解， 而 某些形 式主义 者在一 些关于 艺术问 
題的 学术讨 论会上 的多次 发言， 象 是有意 地邀请 庸人们 当专亚 
科学 问题的 审判官 似的。 但是 ，难道 不应当 由此得 出结论 :与其 
说所 谓形式 化方法 的科学 性很差 ，提 出形式 审美问 题毫无 结果， 
还不如 说科学 该和庸 人们分 手了， 不要指 望在知 识界读 者当中 
取 得很大 的成功 ，同时 ，也 不要害 怕他们 的不赞 同和不 理解？ 因 
为科 学研究 的价值 既不由 一般读 者的通 俗性、 趣味性 所决定 (可 
以使 爱因斯 坦的相 对论既 通俗又 有趣味 吗?〉 ，甚 至也不 由其对 
社会 的实际 效益来 决定的 (一 个老 问题: 什么更 有用， ^是 莎士比 
亚还 是鞔子 巧)， 而 是由一 定科学 理论、 体 系和学 科所包 含的客 
观真理 与真实 知识的 量来决 定的。 在这种 作为抽 象知识 体系的 
科学 真理的 自我评 价之否 定中， 我 看到俄 国读者 表现出 一种天 
生 的卢骚 主义， 而其天 才代表 就是当 时的列 夫 • 托 尔斯泰 。在 
德国， 谁都不 会对歌 德的韵 律学著 作的科 学价值 或社会 效益展 
开 争论; 在我国 ，唯 一一 位对 普希金 韵律学 进行完 善研究 的专家 
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在 这一问 题上所 写的著 作几年 来都找 不到出 版者。 一位 青年语 
言 学家在 被人遗 忘的三 十年代 杂志中 第一次 查明了 果 戈理的 
« 鼻子 》这 篇小说 的未为 人知的 来源， 他所 写的文 章在周 围引起 
了一场 笔伐， 人 们甚至 激烈地 否定提 出这类 问题的 合法性 。① 

当然， 当谈 到科学 知识本 身的价 值时， 我绝不 认为它 在实践 
方 面毫无 用处。 例如,作为关于艺术的完整^^学的诗学,可以在 
艺术 教育中 起到重 要的实 际作用 ，因而 ，诗学 对文学 评论家 、教 
育 学家， 如 果需要 的话， 也 能对“ 知识界 ”的读 者们给 予支持 ，培 
养 他们关 注文学 作品的 艺术性 ，使他 们的艺 术敏感 性更强 、更深 
刻。 然而， 在 批评或 教育善 于使某 些专业 科学结 论变成 日常文 
化生 活中通 俗有用 的东西 之前, 应该经 过一段 足够长 的时间 ，在 
这段 期间内 ，与其 说是成 果的直 接效益 或兴趣 ，还 不如说 是对真 
理 的追求 ，是科 学工作 的唯一 动力。 十 分清楚 ，这 一论点 也同样 
适用 于“形 式化方 法"％ 适用于 相对性 原则。 

比 这些毫 无结果 的争论 更为重 要的是 另一个 被及时 提出来 
的问題 :即关 子运用 “形式 化方法 ”的界 限问題 ，形 式审美 问题与 
文学科 学其他 可能涉 及的问 题的相 互关系 问题。 现在， 在热衷 
于卓 有成效 的新工 作时, 对于某 些新潮 流分子 来说， “形 式化方 
法 ”就成 为唯一 可用的 科学理 论了。 它不仅 是一种 方法， 而且也 
是一种 世界观 ，我 以为, 与其称 这种世 界观为 形式化 世界观 ，‘还 
不如称 之为形 式主义 世界观 。我曾 不止- 次地就 这个问 題，一 
就 P*0 •雅可 布逊、 B  • 什克 洛夫斯 基②、 E*M •埃 亨巴 乌姆® 


①  文章指 的是: B*B •维 诺格拉 多夫， 《自 然主义 的怪* 作品 》 (果戈 理小说 
< 彝子 >的 情节分 布与结 构）， 彼得堡 ，1921年„ 也可见 (B*B  •维诺 格拉多 夫文选 》、 
« 俄国文 学的诗 学> ，莫斯 科 ，1976 年 ，第 482— 484 页。 

②  参见我 对卩 • 雅 可布逊 < 最新的 俄国诗 歌》 (布拉 格, W21 年） 一书的 书评和 
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等人的 著作， 阐述过 自己的 观点。 现在 ，我 认为应 及时对 这些问 
题 展开更 广泛的 讨论。 我把 这里所 出现的 分歧归 结为下 列四个 
问题 :1) 作为 程序的 艺术; 2) 历史诗 学与文 学史; 3) 选题 与结构 《 


4) 文字 艺术与 文学。 

1>“ 作为 程序的 艺术” 这个 公式是 《 诗学 》 (1919 年) 文集中 
所提 出的。 在 我看来 ，这个 公式可 以有两 重意义 ，一 方面 它表明 
研究 艺术的 方法: 从历史 诗学或 理论诗 学的角 度来看 ，我 们在研 
究作 为艺术 文献的 文学作 品时， 我 们应该 研究该 作品中 审美事 
实的每 一成份 ，这 个事 实能产 生某种 艺术感 化作用 ，即成 为美学 
程序。 美学把 文学作 品当作 以艺术 任务的 统一为 条件的 审美体 
系 来研究 ，即当 作程序 体系来 研究。 从 这一观 点来看 ，无 论是韵 
律 学结构 、词 的风格 、情 节分布 结构， 还是某 个主题 的自我 选择， 
对于我 们来说 ，都 是作 为程序 表现在 对艺术 作品的 研究过 程中， 
也就是 作为由 其艺术 目的所 决定的 审美意 义上的 事实。 我在 
« 诗学 的任务 》 —文中 力图阐 述对“ 程序” 的这一 看法。 照此理 
解， 与“作 为程序 的艺术 ”的这 一公式 相并列 ，还能 存在另 一些同 
样合乎 规律的 公式， 例如， 作 为精神 活动产 物的？ :术 、作 为社会 
事实 和社会 因素的 艺术， 作为道 德事实 、宗 教事实 以及认 识事实 
的艺术 等等。 方法论 的任务 就是从 这些对 待艺术 作品的 各种可 
能 的态度 中划分 出合理 的范围 ，指出 研究的 任务和 实施的 途径， 
使 研究工 作不至 于无意 识地侵 入其它 领域。 

这 一公式 还有另 外一个 意义。 从许多 研究者 所具有 的现实 


B  • 什克洛 夫斯基 《B  • 费扎诺 夫》 ，选自 《 作为“ 风格” 植念的 情节分 布> —书 （彼 得儀* 
1921 年)， （开磚 >*1921 年， 第一期 ，第 213— 219 页。 

③ 见维 • 日尔 蒙斯基 《 诗句的 旋律构 造>  (关于 亨巴乌 鳩的书 (诗 句的 
旋 律构进 >,1921年八 
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主 义方法 论来看 ，自 由 选择出 来的研 究方法 与对象 本身相 混淆, 
而有条 件地提 出的任 务又同 所研究 间题的 最终和 唯一的 本质问 
题相 混淆。 形 式主义 的世界 观表现 在这样 一种学 说中： 艺术中 
的一 切都仅 仅是艺 $ 程序 ，在艺 术中除 了程序 的总和 ，实 际上根 
本不存 在别的 东西。 单纯 地看， 这 种学说 认为艺 术的任 务只是 
属于 诗人本 身的, 然而， 创 作过程 中非审 美任务 (特 别是 道德任 
务) 的存 在极易 被诗人 的自白 和同时 代人的 供述所 确认。 然而， 
有 一种意 见甚至 不依赖 于这种 极端流 行的主 观心理 学解释 ，那 


种意 见认为 ，在 艺术中 ，除了 象轰动 一时的 唯美主 义时代 遗产这 
样的艺 术之外 ，没 有什 么需要 作认真 的重新 考虑。 

事 实上， “纯 艺术” （“ 作为 程序” 并且仅 仅“作 为程序 ”的艺 
术) 作为文 化价值 相当晚 近分化 的产物 ，是 由于文 化进化 的漫长 
过程 而得以 独立出 来的。 众所 周知， 在这 一过程 中的前 几个阶 
段中， 占统 治地位 的是文 化价值 中的混 合主义 (CHHKpeTH3M)  | 
这种混 合艺术 同时为 各种不 同的宗 旨脤务 :即为 纯美学 、为 宗教 
认识 、为道 德实践 服务。 鼓舞 士兵投 入战斗 的战斗 歌曲, 祈祷颂 
歌和 仪式中 歌曲， 包括原 始神谱 或者天 体演化 学的诗 歌神话 ，以 
及与英 勇祖先 们的诗 歌编年 史有关 的烈士 功绩的 颂歌， 这些都 
是这种 混合主 义艺术 的人所 共知的 例子。 谚语便 是如此 ，它的 
形成同 时是艺 术创作 和人民 智慧的 表达， 哲学家 赫拉克 利特的 
诗 意格言 、福 音书中 的寓言 、民间 咒语、 咒 词以及 古日尔 曼法规 
的诗 歌公式 等等也 同样是 如此。 

不 应认为 文化创 作中的 混合主 义形式 只有在 原始文 化中才 
能见到 ，如哲 学家诺 瓦利斯 (HoBajiHc〉 坤诗歌 _< 片断 》 ，尼 采的 
« 査拉图 士特拉 如是说 >, 安德烈 •别 雷的 许多著 作都是 现代哲 
学 一诗歌 的混合 主义的 例子。 在 某种意 义上， 所谓具 有偏见 
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的诗 歌的广 阔领域 也属于 这一类 ，即 在这种 诗歌里 ，艺术 的任务 
与 社会道 德说教 和激情 意志影 响的任 务结合 起来， 有时 屈从于 
外在艺 术目的 ，有时 则同它 共存。 其实， 几 乎大多 数诗歌 作品， 
从 广义上 来看， 在 某种程 度上都 具有一 种倾向 ，即 有一定 的道德 
倾向 或道德 目标。 而在这 方面， 现 代德国 表现主 义回到 古老坚 
实 的诗学 传统， 就 象在一 切反作 用条件 下那样 ，只 不过是 更加强 
了这种 倾向而 已①。 席勒的 《 强盗: S 或者格 里鲍耶 陀夫的 《 聪明 
误》， 难道 没有偏 见吗? 书中 主角的 内心独 白是作 为动人 的朗诵 
加以 安排的 ，其目 的 在于通 过抛向 观众的 指责或 使他们 的意志 
屈从于 号召而 取得某 种道徳 效果。 或者是 贝朗瑞 （BepaHwe) 
的政治 歌曲， 其全部 高度艺 术性不 都是以 直接感 情意志 的感化 
作用为 目的、 以轻蔑 的玩笑 和在鲜 明而又 富于雄 辩的副 歌中强 
调激 愤情绪 为目的 的吗? 或者， 最后再 拿拜伦 的抒情 诗来说 ，它 
们不是 也追求 简洁而 具有激 情的表 现力， 用诗人 -抒情 的同情 
心及其 充满激 情的评 价来感 染读者 和听众 的吗？ 

在此 ，诗歌 近似于 演说术 ，也就 是与那 种用意 志激情 来感化 
听众 的言语 相似。 但 是演说 术与诗 歌的界 限从来 就不是 十分明 
显的: 二者都 经常注 意用同 样的感 染程序 ，也 许， 在分析 许多具 
有这 种演说 朗诵任 务及特 别目的 的诗歌 作品时 (例如 ，涅 克拉 •索 
夫 、黑 尔韦格 <rePBer> 的作品 ，甚 至拜伦 和青年 时代的 席勒的 
作品） ，就 应沣意 不要局 限于形 式主义 美学的 分析。 不过， 甚至 
在 完全区 分“纯 艺术” 的最高 阶段上 (摆 脱了外 在目的 ，并 且从哲 
学 诗歌和 道德诗 歌混合 主义的 更明显 的形式 中独立 出来 的纯艺 
$) ，艺术 釗 作 也能包 含认识 、道德 、宗 教等 成份。 ② 例如， 对于 

r° 请比较 瓦 尔采尔 “现代 褲国的 混合主 义和表 现主义 >,1922 年。 

② 这一 点请看 ：A  •  A  • 斯米尔 诺夫， c 文学科 学的方 法和任 务>、<: 文学思 想》, 
1923 年， 第二期 ，第 97 页。 


普希金 《 上尉 的女儿 》 的纯 艺术印 象来说 ，当然 ，那 种特殊 的道德 
气氛也 很重要 ，这部 作品充 满了这 种道德 气氛。 拉辛 的悲剧 ，尽 
管 它主要 是形式 主义性 质的， 但在 其发展 和解决 悲剧冲 突过程 
中， 它还是 以诗人 和读者 的某种 道德修 养为目 标的。 所 有这一 
些例 子都提 岀了历 史诗学 的界限 问题， 也 提出了 在较广 泛的文 
学科学 范围内 区分其 任务的 问题。 

2) 如果 程序不 是存在 于诗歌 作品中 的唯一 事实， 那么 ，它 
也就 不是文 学发展 的唯一 因素。 例如， 约 •贝杰 （Beg6e) 在 
自 己关于 法国英 雄叙事 诗①的 经典研 究中， 完全 合理地 将僧侣 
文 化的影 响纳入 其研究 范围内 ，他还 研究了 教堂的 使命， 修道院 
的政治 影响， 特别 是教堂 环境的 特点。 对 诗人涅 克拉索 夫的研 
究也同 样要合 理地从 别林斯 基及其 伙伴们 的思想 出发， 因为在 
他们思 想的影 响下产 生了新 的诗歌 课题; 历 史地看 ，这种 系 释比 
起不久 前提出 的一种 理论要 更正确 ，那 种理 论认为 ，涅克 拉索夫 
的 政治主 题“证 明”了 与业已 完成其 使命并 失去其 作用的 普希金 
式诗 歌决裂 乃是必 不可免 的②。 换句 话说， 历史 诗学并 不能包 
括 文学史 上的全 部领域 ，因为 在文学 中除艺 术倾向 之外， 运有另 
外一些 文化因 素也同 时存在 并发生 作用。 P  • 雅可布 逊同时 撻 
出 一个公 式:“ 如果文 学科学 试图成 为一门 科学， 那它就 应该承 
认 ‘程序 ’是自 己唯一 的主角 ”③。 当然 ，通 过把美 学系列 独立出 
来， 并确定 其内在 规律， 以便 使文学 史从无 原则的 折衷主 义方法 
中解趣 出来, 这种思 想从方 法论方 面来说 ，是 非常吸 引人的 。法 


① 约 • 贝杰， （ 神话英 雄史诗 > ，卷 1  一 2, 巴黎 ，1908 年。 

②  E  •  M  • 埃亨巴 乌姆〆 涅克 拉索夫 > ，见书 ^透 视文学 >, 列 宁格勒 ，1924 年第 
233— 279 页。 

③  P •雅可 布逊， （ 最新俄 国诗歌  > ，第 11 页* 


国 的古典 喜剧史 或者拜 伦时代 的抒情 诗史， 对俄 国浪搜 主义抒 
情诗的 旋律、 风格时 研究或 者对书 信体长 篇小说 的结构 手法的 
研究 ，首先 是以其 任务的 明确性 和内在 统一性 而令人 信服的 。所 
提出 的任务 在旧式 的流派 研究中 从未涉 及过。 可是， 不应忘 
记 ，独立 的美学 系列在 历史发 展过程 中分化 出来尽 管是合 理的， 
但确是 相对的 方法论 手段， 而独立 领域内 部的发 展动因 常常是 
从外部 输入进 去的。 

诚然 ，在 《 诗学 》文 集中明 显地表 现出一 种看法 ，这种 看法也 
在该文 集著者 们的其 它著作 中表现 出来。 他们 认为， “新 形式不 
是为了 表达新 内容， 而是为 了取代 已经失 去其艺 术性的 旧形. 
式”。 ①一 种文学 发展过 程的图 式被提 了出来 ，它 与达尔 文学说 
有 着诱人 的相似 之处， 根据 这种文 学图式 所出现 的诗歌 新形式 
可以用 更新和 适应性 的机械 过程来 解释， 这一过 程发生 于艺术 
本身， 并不 依赖于 其它历 史生活 现象： 艺 术中的 旧程序 被破坏 
了， 并且 不再成 为有效 的东西 ，而习 以为常 的事物 已不为 人所注 
意 ，逐 渐变成 无意识 的东西  >  新的 程序作 为异端 而被提 出,. 好象 
是在进 行对照 ，以便 把认识 从习以 为常的 无意识 性中引 出来* 我 
将不 详细叙 述这种 看法， 即 该原则 仅仅适 合于具 有激烈 而快速 
变 革的艺 术发展 的批判 时代， 而不 适合于 保守传 统缓慢 成熟的 
有机 时代。 更 为重要 的是， 对比原 则只是 用否定 的标志 来确定 
新 的方向 ，丝毫 未提出 肯定的 内容和 历史过 程的方 向：当 某种文 
学风格 消失时 ，根 据对比 ，能够 产生出 各种不 同的新 倾向。 关于 
这一点 ，约纳 斯* 科恩 （IioHac  Koh) 在自己 的《 美学 > —书中 


① 维 •什 克洛夫 斯基， 《情 节分布 构造程 序与一 般的风 格程序 的联系  > ，见书 
« 诗学 >1919 年 ，第 120 页。 
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糈 辟地说 :“我 们能在 此力图 不去解 释出于 对新奇 事物的 普遍追 
求、 出于 对旧事 物的厌 倦感而 产生的 风格之 转变， 因为 这类因 
素只能 解释风 格变化 的事实 本身， 但任何 时候也 不能解 释发生 
变化 的方向 。”① 然而， 事实 上我们 在风格 转变中 所发现 的不是 
各种 新程序 、离 经叛道 的零散 实践， 而 是一种 占主 导地位 的艺术 
倾向， 这种倾 向表明 一种新 风格作 为闭合 的统一 性或互 相制约 
的 程序的 体系而 出现。 在 这种情 况下， 相 同的程 序同財 出现在 
互不 相关的 诗人创 作中。 变化 能同时 涉及各 个不同 地域， 例如， 
在浪漫 主义时 期或象 征主义 时期， 变化是 作为相 同的创 作动机 
而出 现的。 作为 艺术表 现手法 或者程 序的统 一风格 之进化 ，是 
与 文艺心 理学的 任务之 变化. 与审 美经验 和审美 鉴赏力 之变化 
紧 密相关 联的。 但这 也与时 代的整 个处世 态度的 变化紧 密相关 
联。 从 这个意 义来看 ，艺术 中的重 大的、 根本性 的进展 (例 如:文 
艺 复兴和 巴洛克 式建筑 、古 典主义 与浪漫 主义) 都 同时涉 及所有 
的 艺术， 而 且被精 神文化 的普遍 进展所 决定。 甚 至在其 它一些 
在技 术和形 式方面 更为独 立的艺 术中， 我 们在研 究美学 体系的 
独立发 展时， 例如， 从文艺 复兴到 巴洛 克式的 装饰之 进化， 我们 
只 是看到 一系列 外在事 实和各 种现象 的连续 更替， 在这 种变更 
中， 一 些艺术 形式于 某一时 期内追 随其它 一些与 之不相 似的艺 
术 形式: 这种 以发展 过程为 依据的 更替原 因则处 于美学 体系的 
菹围 之外。  _ 

因此， 在我 看来， 摆脱现 有死板 公式的 原则， “反常 化的程 
序” 和“复 杂化形 式的程 序”， ②绝不 是艺术 发展中 的组织 和动力 


①  M  • 科恩 ，辞 通美学 > ，英斯 科 ，192〗 年 ，第 128 页。 

② 维 • 什克 洛夫 斯基〆 作为手 法的艺 术> ，见 《 诗学 > ，第 105 页* 
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H 素 ，而 仅仅是 派生的 特征， 它反映 了艺术 要求较 落后的 读奢的 
意 识中的 进步。 歌德的 《 葛兹 》似 乎是复 杂的、 难 以理解 和奇怪 
的， 但这 不是对 于“狂 热天才 ”小组 中的莎 士比亚 的崇拜 者们而 


言， 而是对 于受到 法国悲 剧和戈 特舍德 （roTmefl) 或 者莱辛 
的戏 剧实践 教育的 读者而 言的; 对于 歌德本 人来说 ，它不 是一种 
受到阻 碍的、 “困难 的”、 与 某种流 行东西 进行对 比而确 定的形 
式， 而是 他的艺 术鉴赏 力和艺 术态度 的最简 单的、 绝对一 致的表 
现。 正 如我们 所知， 歌 德在这 种情况 下所考 虑的， 并不 是为读 
者建立 一套新 的陈规 和“困 难”， 而 只是考 虑去破 坏法国 戏剧所 
存 在的陈 规旧套 ，建立 新的、 更具有 表现力 和个性 的诗歌 形式， 
亦 即完全 符合他 的艺术 感受的 形式。 勃洛 克的比 喻法或 者乌雅 
可夫 斯基私 韵律， 确实使 诗歌语 产生一 种“阻 塞”和 “歪曲 ”的印 
象 ，但这 只是对 受过教 育的读 者而言 (例如 ， A  • 托 尔斯泰 、波隆 

斯基 <nOJIOHCKH0> 或是 巴尔蒙 特)， 似乎 是对尚 未习惯 

于新艺 术的人 ，或者 相反， 对更为 年轻一 代的人 来说， 他 们把这 
种艺术 作为不 再为人 所理解 和不再 具有表 现力的 陈规旧 套来感 


受的。 这样 二来 V  “反常 化”和 “困难 ”的感 霉 发圭连 验之 
前， 并耳室 哮着不 善于建 立辱未 习愤 的审 羡客住 t 


间 i 奠种 感觉消 失了， 代之 以简 单和习 惯性的 庳觉。 


3) 康德 的美学 公式是 众所周 知的: “美是 那种不 依 赖于概 


念而 令人偷 快的东 西”。 (Sch3n  ist, was  ohne  Bagriff  gefg- 
Ht. )在 这句话 中表达 了形式 主义学 说关于 艺术的 看法。 康德例 


举了 鸟的美 丽羽毛 (我 们并不 考虑其 效用） 、花 的色彩 与形状 、贝 
壳 的绚丽 色彩、 装 饰线条 的变化 、器 乐等来 说明纯 粹的或 者“自 
由” 的美。 在德 康看来 ，人 的面容 美不是 “自由 的”, 而是“ 受约制 
的 ”美， 因为人 的面容 美不象 贝壳或 装饰品 的美， 后者是 由色彩 
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与线条 简单结 合而成 的美， 而人的 面容美 与具有 这一切 形式的 
理性 相关; 正如 评论教 堂之美 是与该 建筑用 途的思 想相关 一样。 

两种 类型美 的对比 可以是 区别两 种艺术 形式的 基础。 我听 
说的区 别与通 常的划 分有所 交错: 风景画 、建 筑术、 雕刻、 装饰， 
都 是排列 于空间 的设置 艺术, 服 从于对 称的结 构原则 ; 音乐 、诗 
歌则是 在时间 上发展 的演替 艺术， 是 服从于 韵律的 艺术； 为了 
说 得更充 分些， 我再 补充上 舞蹈和 戏剧， 这些是 把空间 原则与 
时间 结构、 对 称与韵 律融为 一体的 艺术。 在 这三组 当中， 一方 
面, 象装饰 、音乐 、舞蹈 能够是 纯粹的 、形 式上的 、抽象 的艺术 。构 
成这 些艺术 的材料 本身完 全是相 对的、 抽象的 、审 美的， 完全彻 
底适应 其艺术 目的， 而不负 有意义 、物 质内 涵和实 际任务 。“纯 
艺术 ”的艺 术效果 可归结 为美的 形式的 作用， 即线条 、颜色 、音响 
和动 作变化 的作用 ，它们 通过其 艺术结 构使我 们满足 ，并 在空间 
和 时间中 实现对 称和韵 律的纯 形式。 另一 方面， 在实体 艺术中 
(或 称标题 艺术〉 ，在象 风景画 、雕塑 、诗歌 、戏 剧艺 术等负 有实义 
的 艺术中 ，艺 术材料 不是专 门的美 学材料 ，而 是具有 实义的 、并 
与实 际生活 紧密相 联的。 在 这些艺 术中， 艺术结 构的规 律不能 
完全 占主导 地位， 在 任何情 况下它 们在作 品中都 不是唯 一的组 
成 原则。 例如 ，人物 画的构 成不能 完全取 决于形 式结构 的任务 J 
它是 同人面 的自然 结构相 关的， 是 和艺术 任务的 物体实 义相关 
的： 一 个艺术 家不能 为了迎 合形式 结构原 则而在 人面上 画出两 
+彝子 或者在 一个身 躯上画 出两个 脑袋， 更准确 些说， 他 只能超 
出 风景画 的界限 而进入 装饰的 领域， 这 种装饰 是观赏 性的， 抽象 
地处理 其创作 任务。 从另 一方面 来说， 在 风景画 的领域 内可能 
有新的 、特 殊标题 的创作 宗旨， 是抽 象艺术 难以达 到的。 例如， 
在肖像 画里， 富于 表情的 面孔和 具有表 现力的 姿势与 体态， 逼真 


的或 柚象风 格的环 境等等 ，都是 纯艺术 概念。 于是 ，一 方面 ，如 
果 标题艺 术没有 对称与 韵律、 没有 服从于 独特艺 术规律 的结构 
之 纯艺术 ，那么 ，另一 方面， 标题成 份的引 入是同 新的艺 术宗旨 
相关的 ，它 们是抽 象艺术 难以达 到的。 

在 诗歌中 ，正如 实体或 曰标题 艺术中 ，没 有纯 粹的音 乐韵律 
和 旋律。 带有 不定音 程的元 音滑调 ，辅音 的不和 谐噪音 ，对 于严 
格的形 式音乐 结构来 说是不 合适的 材料， 而音节 的不确 定的长 
度和重 音的不 均匀的 强度也 妨碍韵 律原则 的必然 实现。 文字材 
料 并不服 从于形 式结构 的规律 (试比 较:所 谓存在 于一切 语言中 
的韵律 偏差) ，因 为文字 不是为 了艺术 目的而 专门创 造的， 就如 
同 完全按 照艺术 原则而 构成音 乐所需 的抽象 声调材 料那样 ，词 
首先脤 从于人 们交往 的实际 任务。 但是人 类言语 的实义 负荷， 
正 如肖像 画的线 条那样 ，体现 出一定 的标题 任务; 因此， 诗歌作 
品的 结构在 很大程 度上也 取决于 质料、 实体和 意义上 的统一 。甚 
至在 韵律领 域中我 们也能 看到这 种意义 结构： 在 声学方 面不完 
善的 诗歌韵 律同时 就是意 义的统 一体， 在诗歌 的句法 结构中 ，在 
诗或 诗节作 为意义 的统一 体中， 以及在 韵律一 句法排 偁现象 
中 ，这 一点尤 为清楚 。① 

这样， 对于象 风景画 、雕塑 、诗 歌这 样一些 标题艺 术来说 ，要 
同 那些抽 象艺术 (音乐 、装 饰) 相比较 ，只能 在两类 艺术的 各自特 
点不 表现出 来的情 况下才 有可能 进行。 这 两类艺 术的特 点是受 
有没有 标题成 份所制 约的。 从艺 术的角 度研究 诗歌， 就 要求注 
意其主 题方面 ，重视 选择主 题本身 ，就 象重视 主題的 构成、 结构 


① 请 比较维 •  H 尔榮 斯基〆 抒情诗 的结构 >, 见维 •日尔 蒙斯基 < 诗耿理 论>, 
沔 宁格勒 ，1975 年 重版。  . 


研究 以及与 其它主 题的结 合方式 一样。 在 这个意 义上， 每个具 
有实义 的词， 对 诗人来 说就是 主题： 在此， 主题 是与诗 歌的词 
义相一 致的； 尤其 应该把 诗人用 于艺术 整体的 意 义结构 的每一 
个情 节当作 主题。 对 于文学 来说， 有关诗 歌风格 的概念 就如同 
有 关特殊 结构统 一体的 概念一 样重要 ，这一 概念在 诗歌中 （正如 
绘画 一样) 是与主 题定义 相联系 的:如 ，英雄 史诗和 抒情诗 ，颂诗 
和悲歌 ，悲剧 和喜剧 ，不 仅因 其结构 而互不 相同， 而且每 种艺术 
都有自 己主题 的特殊 范围。 与此 相反， 在 音乐中 就象在 抽象艺 
术中 一样， 可能有 每种风 格的严 格形式 和结构 定义, 例如， 交响 
乐 、奏鸣 曲形式 等等。 

在 诗学问 题上， 大多数 现代作 品的主 要缺点 在于有 意无意 
地 偏重于 在选择 主题问 题之前 就提出 了结构 问题。 这种 偏重作 
为某 类问题 的个人 偏爱是 完全合 理的， 但 是要把 它作为 美学理 
论 来自我 论证， 就 失去了 存在的 权利。 艺 术中的 某些最 新流派 
的影 响毫无 疑义地 正表现 出这一 特殊的 偏向： 在风 景函、 诗歌、 
戏剧领 域内， “ 抽象艺 术”的 原则近 年来在 未来主 义美学 影响下 
而 被提了 出来。 在 这个问 题上， 应 该特别 明确地 指出文 学科学 
的 形式主 义任务 与研究 、解释 其形式 主义原 则二者 之间的 差别。 
不 能认为 诗律学 、诗 歌选音 、句法 学和情 节组织 (即 情节 结构) 囊 
括 了诗学 的全部 领域。 只有 把诗歌 主题、 即作为 艺术因 素来考 
察 的所谓 内容引 入研究 范围， 才能 完成从 美学观 点研究 文学作 
品的 任务。 


在 这个意 义上, 诗学 中的重 大进步 是在最 近时期 完成的 ，因 
为 情节结 构已被 引入诗 学研究 范围中 （在德 国是在 E  •赛 费特 
的著 作中和 B  •季 别里 乌斯的 著作中 ，在我 国是在 B.B •什克 
洛夫 斯基和 •埃亨 巴乌姆 的著作 中）。 然 而那种 有特色 
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的形 式主义 世界观 正是在 此有所 表现， 这 种形式 主义世 界观依 
靠主题 问题提 出了结 构问题 。 B  • 什 克洛夫 斯基写 道:“ 文学作 
品的是 纯形式 ，它 不是物 ，不是 材料， 而是材 料的对 比关系 …… 。 
因而， 作品的 规模是 无关紧 要的， 它 的分子 与分母 的算术 意义也 
无关 紧要， 重要的 是它们 的对比 关系。 戏 谑作品 、悲 剧作品 、世 
界作品 、室内 作品, 把世 界与世 界进行 对比， 或者 把猫与 石头进 
行对比 ，彼 此都是 相等的 。”① 这种对 诗学主 题艺术 意义的 否定， 
对参 与结构 (“对 比”因 素的“ 算术意 义”） 的 情节的 否定， 把作者 
引 向这 样一种 思想, 即在 情节分 布中重 要的不 是其主 题方面 (情 
节), 而仅仅 是其结 构成份 (本 来意义 的情节 分布) 。由此 ，把 《 叶甫 
盖尼 • 奥涅金 》 的情节 分布与 博亚尔 多< 热恋 的罗兰 >中 里纳尔 
德和 安杰丽 嘉的爱 情混为 一谈了  :全部 的区别 在于, 在普 希金的 
作品中 ，“ 主人 公相互 间非同 时热恋 的原因 只有用 复杂的 心理动 
机来说 明”， 而博亚 尔多的 “那种 程序是 靠縻力 来论证 的”。 ②我 
们 可以把 一个有 名的关 于鹤与 鹭的寓 言用到 这里来 ，它以 “坦率 
的” 形式表 达出了 这样的 情节分 布图式 :“甲 爱乙， 而乙 不爱甲 f 
当乙爱 上甲时 ，甲却 已经不 爱乙了 。”然 而 ，人 们不由 得想， 对于 
« 叶甫盖 尼 • 奥涅金 > 的艺 术感想 来说， 这 种与寓 言的相 似处完 
全是次 要的, 而那种 深齟的 本质区 别则远 为重要 f 直; 

区别是 由于主 題区别 (“ 分子与 分母的 算术意 义”) 而产 生出来 
的。 奥 涅金和 塔吉雅 娜属于 一种情 况,. 而 鹤和莺 则属于 另一种 
情况。 对文 学作品 的形式 主义研 究不苟 •避免 地 要导致 这秒十 f 
仓卒的 混淆, 并有意 轻视情 节分布 图式的 主题充 实性。 


①  维 •什 克洛夫 斯*, (B  •罗 扎诺夫 》 ，第 4 页。 

② 维. 什克洛 夫斯基 ，《 情节分 布的拓 *» ，布拉 格 ，1921 年 ，第 4 页， 
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4)  一方面 我们提 出纯抒 情作品 ，另 一方面 ，我 们又提 出现代 
小说、 情节小 说或心 理小说 ，这样 ，在 文学本 身的范 围内， 我们就 
易 于断定 ，结构 与主题 之间的 相互关 系可能 是多种 多样的 。愈是 
肯 定地强 调结构 成份， 而结 构成份 又愈是 大量地 支配文 学艺术 
的全 部作品 (其 中包 括文字 材料和 其内住 音响形 式)， 主 题成份 
的 作用就 愈加不 重要， 而且 完全按 照艺术 原则而 构成的 作品就 
愈加形 式主义 化> 这种情 况在纯 抒情诗 中屡见 不鲜。 与此 相反， 
结构 功能愈 是减弱 ，它愈 是不能 深刻地 概括文 字材料 的结构 ，而 
仅限于 广泛的 、一般 的意义 (情节 分布) 结构 ，那么 ，作 品的 思想负 
荷 就愈重 ，作品 离“纯 艺术” 概念就 愈远; 列夫 • 托 尔斯泰 的小说 
就 是例子 。现 代小说 艺术结 构的研 究者们 (例 如瓦尔 采尔教 授)， 
不是徒 劳地把 自己的 注意力 集中于 章节的 开端或 结尾： 因为这 
是大量 文字艺 术框架 的萌芽 形式， 这大量 文字绝 不仅仅 是按照 
艺术 原则组 成的， 它 们就象 作品结 构中清 晰而又 受约制 的形式 
结构残 余一样 (该 作品 在某种 程度上 游离于 文字之 外)。 韵律结 
构 (诗 歌) 的 存在， 也就 是说， 从其外 在的音 响形式 方面来 调整文 
字 材料， 这种 调整在 一定程 度上仅 能成为 对整个 文字材 料进行 
深刻艺 术加工 的外在 标准。 同时， 如果说 抒情诗 是文字 艺术的 
作品， 无论是 从意义 方面或 是从音 响方面 来看， 词 汇的选 择与组 
合完 全服从 于美学 任务， 那么 ，在 文字结 构上相 当自由 的列夫 • 
托尔 斯泰的 小说, 就不是 把词用 作有艺 术意义 的作用 成份， 而是 
作为 中性媒 介物或 符号体 系来使 用的， 这 种符号 正如在 实用言 
语 中那样 ，服从 于交际 功能， 并使我 们进入 抽象于 词之外 的主题 
成 份活动 中去。 这种文 学作品 不能称 之为文 字艺术 的作品 ，或 
者无论 如何， 也不是 同一个 意义上 的抒情 诗篇。 当然 ，还 存在一 
种纯 美感的 散文， 在 这类散 文中, 结 构一修 辞性词 藻和文 字叙述 
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的 程序把 情节因 素从独 立的词 中排拚 出去了  (这在 果戈理 、列斯 
科夫 ，或 在列米 佐夫、 安德烈 •别 雷、 《 谢拉皮 翁兄弟 》的 作品中 
都有 不同程 度的表 现）。 然而 ，在 这些例 子的背 景上， 有 些现代 
小 说典范 (斯 汤达 、托尔 斯泰) 却明显 地与众 不同， 他们在 这些作 
品中 使用的 词在艺 术方面 是中性 因素。 

我 觉得， 讨 论这些 问题对 于进一 步研究 所谓“ 形式化 方法” 
问题 并不是 没有意 义的。 
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